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Avertissement 





Ce cours s'adresse à la fois aux pianistes qui se proposent d'aborder 
l'accompagnement mais n’ont pas encore commencé l'étude de l'Harmonie et à 
ceux qui, possédant déjà des notions théoriques de cette science, souhaitent 
d'en faire l'application pratique à l'harmonisation au piano. 


La 7° Partie comporte le tableau des accords usités dans l’'Harmonie 
classique avec leurs modes de réalisation et d'enchainement comparés : en vue 
de l'écriture à 4 parties et de celle du piano. La connaissance des règles et des 
usages de l'Harmonie classique est en effet indispensable pour acquérir la pro- 
priété et la richesse de vocabulaire, l'élégance de facture et la pureté de style 
dont doit témoigner une bonne harmonisation quelque forme qu'elle revête. 


Des exercices pratiques permettront à l'élève de s'assimiler rapidement 
le lexique et la syntaxe harmoniques élémentaires, ou, s'il les connait déjà, 
d'en observer l’application aux réalisations pianistiques. 


La 2° Partie est consacrée à l'accompagnement au piano. Au cours de 
cette 2° partie, l'élève pourra se familiariser progressivement avec la techni- 
que de l'accompagnement et s'initier de façon pratique à l'emploi des divers 
accords et des procédés les plus courants de l'harmonisation. 


Chaque leçon ÿ est consacrée soit à un type d'accord, soit à une for- 
mule ou à un procédé harmoniques particuliers. L'exposé théorique y est suivi 
d'un exemple original d'harmonisation réalisé et commenté ainsi que d'un bref 
thème mélodique destiné à être harmonisé par l'élève et dont la Basse chiffrée 
figure à la fin du recueil. 


On trouvera en outre, page 108 et suivantes un choix d'exercices sup- 
plémentaires d'accompagnement classés par ordre de difficulté et portant sur 
l'ensemble des accords et procédés étudiés au cours des leçons précédentes. 
Ces exercices complètent l'enseignement du Cours et leur réalisation achèvera 
de donner à l'élève la pratique de son art. 
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N.B. Tous les exercices contenus dans cet ouvrage sont destinés à être réalisés d’abord 
au piano. L'élève procédera ensuite à leur rédaction. 


TABLE DES MATIERES 


PREMIÈRE PARTIE 


Abrégé de l’Harmonie 


Définitions préliminaires. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. 1 
ER BAIE us Host da tous @'o ere. ice e 1 
Lesintervalles. 53.5 240 noue A SR LES Due 4e 4 
Les accords (définitions générales) . . . . . . . . . . . . . . . . .. 8 
Accords dé SONS 5/7. Len lée ere asile da ed 6 de G Pare 10 
Accords de 4 sons . . . . . . . . Nbre dits SIG Mu ne 11 
Accords de 5 et 6 sons. . . . .. SU ÉD See De MAIRE 12 
Accords les plus usités dans les gammes maj. et min. . . . . . . . . .. 14 
Succession tonale des accords . .... . . . . . .. . . . . . … . . . . 15 
Réalisation des accords . . . . . . . . 19 
La réalisation pour le piano . . . . . . . . .. SUN DIS + de de 


Enchaînement des accords. .. . . . . . . . . . . . .. te ce 2 20 


DEUXIÈME PARTIE 


Cours d’accompagnement 


Notions générales. . . .. . . . . . . . . . . . . . . . . Mai et 92 
1 Eeçcon. AtCcords des  ; 4.4 4 4 4% 4e est à + . 34 
2eme —— Accords de 5t° (suite) . . . . . . . . . . . . . . . . 36 
ga ==, Accords de Gt “és 8 dedans de tn 2e Ta ne der At eo er 38 
dm — Accords de dt et6% ,...., 4 4 . 40 
5eme — Notes étrangères à l'harmonie. a) L'Appogiature . . . . . 42 
Gome  — — | — b) La note de passage . . . 44 
7eme — — — c) La Broderie . . . . . . 47 
8eme — Acc. de 7-"° de Domin** (Résolution natur!*) a) Acc. fondam!®, 48 
Jeme  — Acc. de 7° de Domint (Résolution natur'°) b) Renversem®"#“ 51 

10e, Acc, de 7er du Ie degré +: 5 à ie ee 60 4 6 4 où 2e 53 


La Modulation . . . . . . .. do Me Va reratur 06 


11m Lecon. Modulation aux tons voisins. a) Accords équivoques . . . 59 


fem — — — b) Notes communes. Muta- 
tion tonale des degrés . 62 
1eme — — — c) Transition chromatique . 64 
idem _— Résolution évitée de l’acc. de 7° de Dominte . . . . . .. 66 
15eme  _— Acc. de 7eme de Sensible et de 7°" dim. a) Résolution natur! 68 
1ôome — — — — b) Résolution évitée 71 
me = CL'ÉMpEURE Le 4 de ge PU en te ATRTE 73 
1eme Acc. de 7eme des Ier, IIIeme, IVeme, et VIeme degrés. . . . . . . 76 
.1ÿeme Acc. de 9eme de Domin®“ .................. 78 
20sme  __ Acc. de 11°me et de 13cm de tonique . . . . . . . . . . . . 82 
Ales <= <ACC, AHÉTÉS. 4 Lies nue ue D nue te Ads ge oi 86 
Dons — _ Lé Retard ss 6 le es ne ne 8 mue 0 00 
-23eme  — La marche harmonique . . . . . . . . . , . . . . . . . 93 
pete, =: à La Pédale as pute au de Le Un nee GS 97 
25m  — a) Réalisation de RÉONIPAEN RENE sous une mélodie chantée 100 
b) L'Introduction . . . . . .. . . . . . . . de RASE U . . 101 
Basses chiffrées des 24 exercices du cours done NE à 104 
44 exercices supplémentaires d'accompagnement. . . . . . . . . . . . 108 


AS 


jère Partie 
ABRÉGÉ de l'HARMONIE 


Définitions préliminaires 


La Mélodie consiste en une succession de sons différents émis 2so/ement 
par une voix ou par un instrument. 

Lorsqu’au contraire le piano, l’orgue,un groupe de voix ou d'instruments 
font entendre simultanément plusieurs sons désténcts, l'oreille perçoit de l’har- 
morte. , 

Issues de la même gamme originelle, la Wé/odte et l’Harmonte ne sont pas 
deux formes distinctes ou parallèles de l’expression musicale. Cette expression 
ne trouve se plénitude que dans leur union, dans leur fusion. Toute mélodie ap- 
pelle et suggère une harmonie. Inversement,de l'harmonie se dégagent un ou plu- 
sieurs contours mélodiques. | 

L’étroite association de ces deux éléments inséparables peut revêtir une 
grande variété de formes, les unes naïves, d’autres savantes et subtiles. La plus 
simple et la plus familière est ce qu’on est convenu d'appeler l'accompagnement. 

Le moins averti des mélomanes sait que l’accompagnement, sous son aspect 
le plus élémentaire, consiste dans une suite d'accords disposés sous une ligne 
mélodique. | | 

L'émission sémulitanee de sons choisis et associés conformément aux prin- 
cipes de l’Harmonie produit un accord. 

Les accords différent entre eux par le nombre de leurs sons et par l’écart 
ou intervalle qui sépare chacun des sons superieurs du son grave appelé 
Basse Ils produisent un effet différent et reçoivent un emploi distinct selon 
leur structure et le degre sur lequel ils figurent dans la gamme. 

On ne saurait en consequence aborder utilement l’étude des accords sans 
s'être familiarisé au préalable avec les 2nfervalles qui les composent et avec 
les gammes qui les engendrent. 

L'étude mélodique des gammes et celle, conjointe, des intervalles sont 
du domaine du So/fège. Nous croyons néammoins nécessaire, au début du pre- 
sent ouvrage, d'en rappeler la théorie avant de préciser, pour l’élève qui n’est 
encore que mélodiste,leur rôle dans la construction harmonique. 


La gamme 


Les compositeurs modernes se sont progressivement affranchis des con- 
traintes et des servitudes fonales auxquelles se soumettaient les Classiques. 
L'emprunt aux #nodes anciens et aux gammes exotiques, l’altération des de- 
grés de l'échelle diatonique conventionnelle, l’emploi de la gamme par tons entiers 
ont substitué aux assises traditionnelles de l'harmonie des bases nouvelles. 


() Les accords sont construits, s'écrivent et doivent ètre lus du grave a l’atgu. 


Tous droits réserves . Dépôt légal N0 834. 
Copyright by DURAND & Cie 4953 D.& 13,532 Paris, 4 Place de la Madeleine. 


On ne saurait méconnaître l'intérêt des expériences ni la valeur des ac- 
quisitions grâce auxquelles s’est renouvelée et continue de s'enrichir la langue 
musicale. Mais l’étude que nous abordons ici s'adresse au néophyte. Il nous 
saura gré, pensons-nous,de n’utiliser provisoirement pour la construction de 
l'harmonie que des matériaux qui lui sont d'ores et dejà familiers. 


Lis 
X 


Les gammes diatoniques majeures et mineures pratiquement usitées sont 
celles dont l’armature ne comporte pas plus de ? dièses ou 7 bémols. Au delà de 
ce nombre, et à moins de nécessités d'écriture exceptionnelles, on a générale- 
ment recours à l’'enharmonte.lIlest en effet plus simple d'écrire en Ménaturel 
qu'en Fab. 


SIMILITUDE DES GAMMES 

Les gammes majeures et mineures offrent toutes, respectivement, les 
mêmes caractéristiques que celles d’wf maj. et d’uë mèn. dont elles sont 
l’exacte transposition. La pratique des diverses tonalités n’est donc qu’une 
question d'observation et de mémoire. Un bon musicien ne doit jamais être 
gèné dans sa lecture ou dans son improvisation par la présence à la clé d’al- 
térations plus ou moins nombreuses. | 


DEGRES 

La gamme se compose de 7 sons, ou degrés, numérotés dans l’ordre as- 
cendant. Sol est le V° degré de la gamme d’ué; Sëb,le IV® de celle de Fa. 
{Les degrés sont désignés par un chiffre romain). | 

On donne également le nom de Tonique au 1‘ degre, celui de Damninante 
au V#* celui de Senséble au VII*"+. (Les autres dénominations: Sus-Tonique, 
Mediante, Sous-Dominante et Sus-Dominante sont rarement usitées en 
harmonie). | 

L'identification instantanée d’une nofe avec le degre qu'elle représente 
dans une gamme donnee est indispensable pour la construction T'onale des ac- 
cords. 


MODE 
On reconnaît le #0de d'une gamme à l’ordre dans lequel y alternent les 
tons et les demi-tons. 


Gamme majeure: 


PR TT ee CNT ne M le Ta : 
ton ton ton ton ton ton 1H ton 


degrés I IT ITI IV V VI VII I 


Gamme mineure: 


ner à PR A ce —1 / \- \ 
ton /e ton ton ton ton tonet# VYton 


I IT ITI IV V VI VII I 


Soit pour la gamme d’ut: 


Ex.4. a) ut majeur 
{T, ton) 


b) ut mineur 


ec) ou avec l’armature 





La gamme mineure est donc une déformation de la gamme majeure, 
déformation qui consiste à abaisser d'un demi-ton chromatique les qyqème 
et VI°M degrés (notes modales)(1). 

On remarquera que les deux gammes ont 5 degres identiques sur 7, dont: 
la Tonique, le IV*"* degre, la Dominante, « bases immuables du principe 
tonal » et le VZ1°"*, Il existe ainsi d’étroites affinités karmoniques entre 
une gamme majeure et la gamme méneure de même Tonique, les deux gam- 
mes engendrant un accord essentiel commun, l'accord de 7#”+de Dominante. 

Le rapport entre le mode majeur et son mode mineur directs ’avere, 
pour cette raison plus réel et plus intime que la simple communauté d’ar- 
mature qui rattache une gamme majeure à sa gamme mineure relative. 
Ut majeur a plus de parenté avec Ut mineur qu'avec La mèneur, son pro- 
pre {on relatif. 


NOTE SENSIBLE DE LA GAMME MINEURE 

$ 4. L’unique gamme mineure servant à la constitution des accords est 
celle qui est conforme au modèle ci-dessus (Ex.1b). 

Le VII®®e degré, note sensible, n’y remplit ses fonctions fonale et har- 
monique que s’il est haussé d’un Ÿ, ton chromatique par rapport à l’ar- 
mature (Ex.1lc). | 


EXERCICES 
1- Procéder à la mutation n0dale dérecte des différentes gammes maj. 


R- Désigner la note qui correspond au degre' indiqué dans chacune des 

gammes suivantes. (M = majeur, m = mineur) 
Vème de Sol M _ V'° de Sol m_IIlème de Ré M_IV°"® de Fa m _11°"€ de SibM - 
11ème de Ré m _ VIl°"* de La M _VIè®e de Mi M _ IVe de Fa M _Ill*"®de MibM- 
Vème de Si m_ 11°"€ de Sibm - VI®"E de Mi m _ III9me de Mibm_VI®mede Faf M_ 
Vème de Si M _ VIè®e de Faf m. 

(1) La mutation node par ce procédé s'applique à toutes les gammés majeures, sauf celles de 
Réb, Sotb et Utb majeur qui, par enharmonie, deviennent les gammes de U##, Fak et Si ntneur. 


D'autre part, lies gammes mineures de ReË, Soi Het La# proviennent respectivement des gammes 
majeures de #ib, Labet Sib,par mutation #70daie enharmonique. 


43- Indiquer d’après l’'armature et ie degre,la gamme et ie mode aux- 
quels appartient chacune des notes suivantes, 














Les intervalles 


L’intervalle melodique.est la distance qui sépare deux sons distincts 
émis successivement (Ex.£a). 
L'intervalle Aarmontique est la distance qui sépare deux sons distincts 
émis sémultanement (Ex.2b). 
Re 
Ex.2 a = Ex. 2 b 


quinte 





L'un et l’autre tirent leur nom du nombre de sons diatoniques-c'est à 
dire désignés par des notes différentes - qui les composent. À 

Onutilise couramment, en harmonie,les intervalles de seconde, (24e), 
de tierce, (3°°), de quarte, (4t°), de quinte, (5t*), de sixte, (6t:), de septième, 
(7ème), d’octave, (8Y£) et de neuvième, (9°), Ce dernier intervalle ainsi que 
ceux de 10ème, de 11°"€, etc. ne sont respectivement que le redoublement de 
la 248, de la 3°, de la 4t8 etc. . 

Seul l’intervalle de 2dt est conjocënt. Tous les autres sont désjoints. 

Les termes de conjoint et de désjoënt ne s'appliquent qu'aux intervalles 
melodiques. 


CALCUL DES INTERVALLES 

Les intervalles melodiques peuvent se calculer dans le sens ascendant 
et descendant. 

Les intervalles harmoniques se calculent du grave à l’aig'u. 

Les intervalles se subdivisent en fons et en demi-tons. Le total des ons 
et celui des demé-tons peut différer d’un intervalle à un autre de même nom 
eten modifier la nature. | 

Voici la nomenclature des intervalles usites avec leur composition: 


La 2€ majeure (1ton), mineure (1 ton), augmentée (1 ton+ 1% ton chromie) 
La 3€ najeure (8 tons), méneure (1 ton et 1 ton). 


te >: Y À r ? \ e n: ; 
se AC juste (2 tons et 1 Y%2 ton), augmentée (3 tons), déminuee (1 ion, is 
La s'e{ juste (3 tons et 1 ton), augmentee (3tons,1%ton,+1%ton ; 
diminuée (2 tons et 2 2 tons). chromaut). 


La 6t° majeure (4 tons et 1 % ton), mineure (8 tons et 2 tons). 


La 7ème che (5 tons et 1 % ton), meneure (4 tons et 2 lé tons). 
” Jdiminuee (3 tons et 3 14 tons). 


L’ 8° juste. 
La 9ÈME majeure (18€ +une 24€ maj.) mineure (18% +une 24€ min.) . 


AN.B.. Ne figurent ci-dessus que les seuls intervalles fona/s, c'est-à-dire 
pouvant être formés sur les différents degrés des gammes maj.et min. 

Certains intervalles produits par l’altération chromatique d’une note, 
comme la 3° diminuee et la 6 augmentée, seront mentionnés ultérieure- : 
ment. 


RENVERSEMENT DES INTERVALLES 
Le renversement d'un intervalle s'obtient en transférant le son grave à 


l’octave superieure ou le son aigu à l’octave infeérteure;ce qui revient au 
même (Ex.2c). 





$ 2. Ense renversant : 


La 24€ majeure produit une ‘78m mineure 


La 24€ mineure « «  9M€ majeure et inversement 
La 24€ augmentée « « 7eme diminuée 
La 8€ majeure « « _6te mineure 

| A N et inversement 
La 3C€ mineure « « _ 6t£ majeure 
La 4!£ juste « « _5te juste 
La 4t® augmentée « « 5te diminuée | et inversement 

, La 4f® diminuée « « 5te augmentée | 


LES INTERVALLES ET LA TONALITE 

Nous avons indique plus haut le procéde (division en ons et demé-tons)qui 

permet de mesurer exactement un intervalle et d'en déterminer la nature. 
Cette notion arifhmetique de l’intervalle doit se compléter de la notion 
tonale. : 

La nature des intervalles de même nom varie selon le degré sur lequel 
ils figurent dans ia gamme. (C’est toujours le son grave de l’intervalle qui 
situe ce dernier dans une gamme). | 

L'ordre dans lequel se repartissent dans chacune des deux gammes (mai, 
et min.) les intervalles de même nom mais de nature différente est immuable. 
On peut observer par exemple que la 5° du 7°” degre est toujours juste, que 
la 4'* du Z Vème degre est augmentée, que la 7°”* du VIIè"e degre de lagam- 
me min.est déminuee, etc. 
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ÉQUIVOQUE TONALE DES INTERVALLES 

Le même intervalle peut appartenir à plusieurs gammes distinctes 
et y figurer sur un degre different. L'appartenance tonale n’infiue pas sur 
la nature d’un intervalle. La $meneure Mi-Sol reste une 3<*mnin, qu’on la 
rencontre sur le 7’ degre de Mi min,sur le ZI1°%td'ut maj.ou sur le VIe 
de Sot maj. Mais cet intervalle acquiert une résonance harmonique diffe- 
rente Suivant qu’on l’entend dans l’un ou l’autre de ces tons. 


Pour permettre à l’élève de se familiariser avec les divers types d’in- 
tervalles figurant dans les deux gammes, maÿj.et min.,nous en donnons ci- 
après le tableau complet dans les gammes modeles d’Uf maj.et de La min. 


TABLEAU ll 
(M = majeur, m= mineur, J = juste, A = augmente, d = diminué). 


M M m M M M m 
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(Observer la différence de nature des intervalles de même nom, suivant 
qu’ils comportent l’un ou l’autre des 2 demi-tons naturels de la gamme (Mé- 
Fa et Si- Do) ou ces 2? demi-tons). 
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REMARQUE CONCERNANT LA NATURE DES INTERVALLES D’UT M. 


a) 2d6s et 3005 Ceux de ces intervalles qui comportent l’un des deux dernct- 
tons naturels de la gamme sont méneurs. Les autres sont 
majeurs: 

_b) 4teSet 5teS Toutes les 4% sont justes sauf Fa-Sc,(IVème degré) 444. 
Toutes les 5 sont justes sauf Së-Fa,(VIIMe degré) 54. 

e) 6tSet'7èmes Ces intervalles, renversement respectif de la 3°*et dela 
24° sont inversement majeurs ou mineurs selon que ces 
derniers son mineurs ou majeurs (cf.$ 2) page 5. 


Méthode pratique pour identifier les intervalles formes d'une note natu- 
relle et d'une note altéree ou de deux notes alterees: 


Procéder, pour chaque type d'intervalle, par comparaison avec l'intervalle 
forme des deux mêmes notes naturelles. 


Ex: Do-Mib = Do-Mi (3 M) — 1%ton 3° m. 
Sot-Do# = Sol-Do (4t® J) + 1%ton Bite Are 
Ret-Lat = Ré-La (5!° J) = 6 J. 


EXERCICE 


4. Former successivement, dans la gamme et sur le degré indiqués, les 
intervalles désignés et en preciser la nature. 


Ex: Sol M:III) 3°,6te. (Si-Ré, 32° m._ Si- Sol, 6t° m). 

Fa M:V) 3%,5%, Ré M: V) 8ce,5te, 7ème, Mi m: 11) 30, 5e, 6t€. La M: Ill) 
30e, 5te 7ème, Mib M:V) 4e, 6te, Sib M: VII) 3°, 512, 6te, Sol m: IV) 24e,4tf,6te. 
Sim: VII) 8c°,5te 7ème, Fa m: VI) 2de,qte 6te. 


Les accords 
CONSTITUTION 


Les accords sont produits par l’émission simultanée de plusieurs sons 


distincts. | 
Le son grave s'appelle Basse. Les sons qui lui sont superposés sont 
désignés par l'intervalle qu’ils forment respectivement avec elle. (Ex.3) 


a) Do, Basse! Mi, 3° _ Sol, 5e, 
b) Do, Basse _ Fa, 4!f _ La 6te. 
c) Sol, Basse _ Si, 32° _ Ré,5t° _ Fa, 7ème. 





Il existe des accords de 3, 4 et 5 sons. 
Les accords de 3 sons constituent l’ harmonie consonante. 
Ceux de 4et 5 sons forment l’harmonie dissonante. 


ACCORDS FONDAMENTAUX ET RENVERSES 

Les accords se présentent sous deux formes: fondamentale et renversée. 

On reconnait les accords fondamentaux a l'intervalle 2mmuable que forme 
chacun des sons supérieurs avec la Basse,cette dernière remplissant dans l’ac- 
cord la fonction de son fondamental où de Fondamentale. Soit, pour les ac- 
cords de 3 sons,dans l’ordre ascendant, une 3°*et une 2 et, pour les accords 
de 4 et 5 sons,une 7*”*et une 9°”** (Re 4a). 

Dans les accords renverses au contraire les sons supérieurs forment res- 
pectivement avecla Basse (qui ne remplit plus la fonction de Fondamentale) 
des intervalles variables: 24°, 3ce, 4te, 5te Gieou 7°%° (Ex. 4b). 





Les accords renverses constituent les versions d’un accord fondamen- 
tal dont l’ordre primitif des sons a ete interverti. Tout accord fondamen- 
tal peut se renverser 2 fois (acc. de 8 sons) et 3 fois (acc.de 4 sons). Les 
accords de 5 sons ont,theéoriquement,4 renversements. 

On obtient le 1°" renversement d’un accord fondamental en transférant le 
son grave de celui-ci à l’octave superieure. Les 290€ et 8°" renversements 
sont successivement obtenus par le mème procédé (Ex.4c). 
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Les accords renversés conservent pour Fondamentale commune le son 
qui figurait à la Basse dans l’accord fondamental, mais ils possèdent une 
Basse distincte constituée par leur propre son grave. 

L'identité de leur composition crée entre un accord fondamental et les 
accords qui résultent de ses renversements successifs une étroite parenté. 
Les accords renverses héritent des qualités ou des faiblesses de l'accord fon- 
damental d'où ils proviennent. Mais ils n’en jouissent pas moins d’une com- 
plète autonomie. Ils remplissent, aux côtés des accords fondamentaux une 
fonction distincte et possèdent une physionomie harmonique, un nom et un 
chiffrage propres. 


DÉSIGNATION DES ACCORDS 


‘On désigne les accords: 12) par l’énfervalle qui les contient (accord de 6! 
accord de 7°”*) ou par Les intervalles dont ils sont formés (accords de 4!°et 
6t:). 2°) par le numéro ou le nom du degre sur lequel est située leur Basse 
(accord de 5° du 1VŸ"* degré, accord de 7°** de Dominante). etc. 

La plupart des accords dissonants renverses portent le nom de leur ac- 
cord fondamental avec la mention: 1°", 2ème ou 3èMe rénversement. 


CHIFFRAGE DES ACCORDS 

Chaque type d'accord possède son «indicatif » ou chsffrage particulier qui 
consiste en chiffres ou signes conventionnels placés au dessus de la Basse). 

Les compositeurs anciens ne prenaient pas toujours letemps ni la peine de reéali- 
ser leur harmonie et se bornaient souvent à indiquer celle-ci par une simple Bassechif- 
frée qu’il appartenait à l’accompagnateur de traduire en accords. Cette pratique som- 
maire est aujourd’hui abandonnée. Néammoins le chiffage garde son utilite dans la 
composition, dans l’analyse et surtout dans l'étude de l’harmonie.Représentation di- 
recte et précise des accords, il simplifie leur classement et permet d’enfixer la phy- 
sionomie dans la mémoire. Le chiffrage offre en outre la commodité d’une sorte de 
« sténo » harmonique à laquelle peuvent avoir recours l'accompagnateur pour établir 
rapidement,parécrit, la Basse qu’il est appelé à réaliser ou l’auditeur qui veut noter 
en abrege les accords d’une phrase musicale. 


Les chiffres figurant dans le chzffrage correspondent, dans l’ordre ver- 
tical ascendant, aux sons de l’accord désignés par l'intervalle que forme res- 
pectivement chacun d’eux avec la Passe. 

Le chiffrage ne mentionne pas nécessairement tous les sons de l’accord et 
se borne à en signaler les plus caractéristiques (accords $, 4, etc.). Certains 
accords sont désignés par un seul chiffre (accords 5,6,2). 

Le chiffrage utilise en outre le signe + auquel s’attache la signification 
de la note sensible(®), et le signe _ signalant un intervalle mineur. Le trait obli- 
que barrant un chiffre indique un intervalle diminue: (#, 5t° diminuée). 

Le trait horizontal figurant à la droite d’un cAëffrage et prolongé au- 
dessus d’une nouvelle note de Basse signifie que le ou les sons impliqués par 
ce chiffrage doivent être maintenus pour s'intégrer dans l’accord suivant. 


() Dans les réalisations pianistiques.sur deux portees. des exemples et exercices du Cours, le 
chiffrage, pour la clarte de l'écriture, figurera genéralement sous Ja Basse. 


(2) Signalons à ce propos que la nofe sensible ne remplit sa fonction harmonique que dans les ac- 
cords ayant pour fondamentale la Dominante. 


10 


$ 3. L'altération placée à la gauche d'un chiffre s’ applique à la note 
qui correspond à ce chiffre. L’altération placée immédiatement au-dessus 
de la Basse s'applique à la 4° de l’accord. Lorsqu'elle figure seule à cette 
_ même place, l’altération sert, uniformément, à désigner un accord de 5° 
dont la 3*est altérée par rapport à l’armature.(Ex.5) 


Voici,tableaux 2,8 et 4, la liste des accords classés, avec leur composition, 
leur désignation et leur chiffrage. 


TABLEAU *? 
A. Accords de 3 sons 


Accords fondamentaux Accords renversés 


5teJ 
= gce* 5 
M m 

















Accord de 5te Accord de 6t€ 


ou 
Parfait Met m 






Accord de 4t® 
et 6te 










Accord de 6tedu 
Iveme degré du 
mode mineur 





Accord de 5te dim. 
du 11e degré 
du mode mineur 
























Accord de 8Ceet 
6te Sensible 


Accord de 4te A 


Accord de 5t£ dim. 
du VIIÉME degré | 
des 2 modes ** 







* La nature de la 8°*,(M ou m), varie selon le degré sur lequel l'accord est situe dans la gam- 
me et détermine la nature (Mou m) de l'accord. 


*%X Cet accord doit être considéré théoriquement comme un accord de 7è%e de Dominante dont ia 
Fondamentale n'est pas exprimée. 


EXERCICES 


5. Former sur chacune des notes suivantes et dans la gamme indiquée, 
l’accord désigné par le chiffrage. 





6. Former sur chacune des notes suivantes l'accord désigne par le cAëf- 
frage en tenant compte des a/férations que comporte celui-ci (Cf.$ 3 p.10). 


p6 #6 be 
à 4 
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TABLEAU 3 


BL. Accords de 4 sons 


Accords fondamentaux Accords renversés 


4er renverst 62m 
ouacc.de 5t°d.et 6t* 5te d 6 
(virène degre) 8e m # 
2ème renverst 6tEM(Sens) 
ouacc.de 6t°Sens. te J +6 
(11ème degré) 8m 
8ème renverst : 6teM 
ou acc. de Triton AteA(Sens.)|+4 
(IvVivedegré) 2dem 
6teM(Sens.) 
5teJ 
1 
5 
Ate J 
2de M(Sens.) 
frise 6te M(sens.) 
.: 5 5te d 
| (IIime degré) gCem 
; 6teM 
èm t 
RAS Ate A (Sens.) 
IV‘me degré) 3cem 
à te 
8eme renverst A 
MR ASere) 24e À (Sens.) 







































À 





















Accord de 7ème 
de Dominante 

(Vème degré 

des 2 modes) 


7eme m 
5teJ 
8e M 
(Sens.) 


(Ut Metm) 


A 









47 renverst 
(IItme degré) 


1 


Accord de 7ème 
de Sensible* 

(VIIème degré 

du mode M) 


6teM 
4teA (Sens.) 
gceM 


6ie m 


2ème renverst 
(IVène degré) 





















i 


3ème renverst 
(VIème degré) 






115 









Accord de 7ème 
diminuée* 

{v1lème degré 

du mode m) 






7ème qd 
5t£ d 
8t°m 





if 





427 renverst 







Accords de ‘7ème 
Metm(t** 






2ème renverst 


8eme renverst 
(ou acc.de 24) 


| 
( 
| 
| 
| 
( 


1EA 


* Ces accords sont également désignés sous le.nom d'accords de gème de Dominante sans fon- 
damentalie. 


(a) Accorés de 7ème des différents degres des gammes M.et m,en dehors des acc. de 7ème de Domte 
de 7°2° de Sensible et dim. 


#** La nature des intervalles varie suivant Le degré sur lequel l’accordest situé dans la gamme. 
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TABLEAU 4 


CM. Accords de 5 et 6 sons 


Accords fondamentaux Accords renverses 


127 renverst 
(vIItne degré) 


Accord de 9ème He 2*Merenverst 
de Dominante 992 Moum (ITène degré) 
re HÔNE on 
et m te 
{vie degré, 5° J 
mode M ou m) 


te 
3*Merenverst HO 


(Ivène degré) 3ce Moum 


aide M 


AÈme renverst 
(impraticable) 


Accord de ième 
de Tonique 
(4! degré 
des ? modes) 


Acc.de7èmel 
de Dominte 
surTonique 
A dd 13ème J sans renversements 
ccord de mr 
de Tonique 
Met m 
(4% degré, 
mode M ou m) 





* L’interversion de l'ordre des chiffres répond à une nécessité de réalisation qui sera expliquée 
ultérieurement. 
EXERCICES 


‘7. Former sur chacune des notes suivantes et dans la gamme indiquée, 
l’accord désigné par le chiffrage. 
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EXERCICE 


8 - Former sur chacune des notes suivantes l’accord désigné par le chëf- 
frage en tenant compte des altérations qu’il comporte. 

(Le chiffre ou l’altération entre parenthèses constituent uné addition au 
chiffrage ordinaire dans le but de signaler la présence d’une altération dans 
l'accord). 





QUALITÉ DES ACCORDS 

Bienque les trois fableaux précédents ne mentionnent que les seuls ac- 
cords usités dans l’Aarmonie classique, le nombre de ceux-ci est trop impor- 
tant, les particularités de leur structure et de leur chiffragetrop variées pour 
que l’élève puisse les retenir au cours d’un premier examen. Il n’a pas, pour 
le moment, à s’assimiler d'emblée la totalité des accords dont nous venons de 

‘dresser l’inventaire., Chaque type en sera étudié à part dans la 2ème partie de 
cet ouvrage, au fur et à mesure de son intervention dans l'harmonisation. 

On découvrira en outre qu’il existe une hiérarchie entre les accords d’une 
même espèce et d'une structure identique, appartenant à la même gamme. 
Si chacun des accords de la gamme est appelé à jouer un rôle dans l’accompa- 
gnement, ce rôle est d’une importance fort inégale. La prédominance des uns, 
la fonction secondaire des autres réduisent finalement le lexique de l'harmonie 
tonale à un nombre relativement restreint d'accords utiles. Le retour fréquent 
de ces derniers, leur emploi presque exclusif les rendront bientôt familiers. 


Voici, dans l’une et l’autre gamme, M et m, le tableau des principaux ac- 
cords fonats. On observera la situation qu'occupe la Basse de chacun d’eyux 
dans la gamme et le degre fixe sur lequel il figure. 


N.B.. Le vide des cases (tableau 5) correspondant aux accords de 5t°, de 
6t°,.de 4t2 et 612, et de 7ème de certains degrés ne signifie pas que ces accords 
soient impraticables. Plusieurs d’entre eux auront, au contraire, l’occasion 
d'intervenir dans l'harmonisation. Mais leur qualité tonale est moins affirmée 
et leur emploi est subordonné à leur intégration dans certaines formules d’en- 
chaînement qui seront exposées ultérieurement (Cf: tableaux 8et9). 
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TABLEAU 5 
Accords les plus usiteés | 
dans les deux gammes Met m 












et de 13ème 
de Tonique 
Accord degème 
de Dominante 
(fondl et renversts) 
Accord de 7ème 
du IIème degré 
(fond! et renversts) 
Accord de 7ème 
de Sensible 
(fondl'et renversts) 
Accord de 7ème 
de Dominante 
(font et renversts) 


+ 
Qi 
+ 
to 









+ 
ao 
+ 
VS 
+ 









+ 
re 


IE 








LH] 
cé 







Accords 
de 4ttetéte 


Accords de 6t® 
Accords de 5t€ 


MODE M d'Ut 
MODE m d'Ut 


Accords de 5t® 
Accords de 6te 


Accords 
de 4ttet 6te 





Fo 
î 


* 







REBE 
tin 
Fe 
Lil 
É 






Eur 
Ki 


CR 
F 
cé 
Le 
3: 


fi 
cu 







DE 





CL 

É 
. 
Ë 
3 












Accord de 7ème 
de Dominante 
(fond!'et renverst!) 








RE 


# * 






Accord de7ème A 

diminuée ME — + 
(fondlet renversts) * * 
Accord de 7ème 






du IIème degré 
(fond!et renverst:) 
Accord de gême 


de Dominante 
(fond! et renverst:) 


Accords de 41ème , 
de Tonique HÉE Li 
(fondlet renverstt) ee. e 


* Accords renverses. 





LIT 
ñ 
; 
E 
F 
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EXERCICES 


9. Former, au piano, les accords du tableau 5 dans les différentes gammes 
M et m. 


10. Former dans la gamme et sur le deg're indiqués l’accord où les ac- 
cords mentionnes au fableau 5. 


1) I.de SolM _ 2) IILde FaM _ 3) V.de RéM - 4)IV.de Sim _ 5)1Il.de LaM 
6) VI.de MibM — 7) VIL.de Solm_8)I.de Mi M - 9)IlI.de Lab M_10)IV.de Rém 
11) VI.de Sib M_12) V. de Fa m - 13) VII.de Fa# M_14) II. de La m _ 15) V.deMim. 


Succession des accords 
figurant au Tableau 5 

La succession des accords dans la phrase harmonique est soumise à des 
règles de syntaxe qui seront exposées, le moment venu, au cours de cette étude. 

Voici, a titre d'exemple, quelques-unes des successions les plus usitées de 
l’hzrmonte classique. 

a. Succession tonale des accords consonants 
(acc. 5,6 et 2) 


TABLEAU 6 





* Toutes les successions de ce tableau figurent également dans la gamme m. 
(4) Les accords de 5t° ne sont pas chiffrés. 
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EXERCICE 


11- Reproduire dans les différents tons Met m les successions du Tableau6, 


b. Succession tonale des accords dissonants 


9 
(ace.7,7,7,7,7 et leurs renversements,+7 et 6) 


L'accord qui succède à.un accord déssonant constitue la reso/utéion de ce 
dernier. Nous exposerons plus loin le mécanisme de la résolution ainsi que les 
divers aspects qu’en dehors de la résolution naturelle (seule pratiquée ci-après) 
elle peut présenter. On observera,dans chacun des exemples du tableau suivant 


la direction fixe imposée aux divers types d’ accords dissonants effectuant leur 
résolution naturelle. 


TABLEAU 7 


Accord de 7ème 
de Dominante 
| (fondl et renverst®). 


Accord de 7ème 
de Sensible 
(fond! et renversts) 


Accord de 7ème 
diminuée 
(fond! et renversts) 


Accord de ème 
du IIème degré 


(fondl et renversts) 


Accord de gème 
de Dominante 
(fond! et renversts) 


Accords de 11ème 
et de 18°me 
de Tonique 





* L'accord de 7°m° dim. n'appartient qu'a la gamme m. Tous les autres accords de ce Tableau 
figurent dans l’une et l’autre gamme et y effectuent une résolution identique. 


EXERCICE 


12. Reproduire dans les différents tons M et m les successions du Tableau? 
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Situation et succession tonales des accords 
ne figurant pas au Tableau 5 


. En dehors des accords figurant au fableau 5 et qui forment le fond de 
l'harmonie fonale, l'accompagnement utilise sur les autres degres de la 
gamme des accords de 3 et 4 sons.On trouvera ci-dessous la liste de ces accords 
avec leur situation dans les deux gammes, # et n,et la mention des accords 
auxquels ils succèdent ou qu’ils précèdent généralement. 


a. Accords consonants (5,6 et 5 


TABLEAU 8 


Accords 
de 4ttet 6te 


Accords de 6€ N 
& 


Accords de 5te 
MODE M d'Ut ? 


Pet] nm fuel 


MODE m d’Ut 


Accords de 5te 


5 
—+ 
6 
——— III 
Accords = 
5 


de Ate et 6te ; 





N.B.- Les cases blanches correspondent à l’accord déjà mentionné sur ce 
degre au tableau 5; les cases barrées indiquent que l'accord est #mpraticable 
sur ce degré. 


5 6 ; ÿ 7 or. 
(1) I—— —— III (accord succédant à l'accord de 5° du I°' degré et precédant l'accord de @t° du 
ILEème degré). 
* Accord devant'être considéré comme un accord de 7ème de Domtnante (fond! ou renversé) dont 


la fondamentale (Sol) est sous-entendue et dont la résolution est soumise aux règles concernant 
ce dernier. ! 


** Accord. de 5€ augmentée dont l'emploi sera défini lors de l'étude des accords altérés.(2° partie, 
Lecon.21). 
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EXERCICE. 


13- Former dans les différents tons # et m les accords du Tableau 8 
avec les successions qu’ils comportent. 


b-_ Accords dissonants 
(Acc. de 7ème des 19, III®, IV£ et VI degrés fondam*et renverstS) 


TABLEAU 9 
(La lettre et le n° qui la suit permettent de situer sur ies differents degrés 
les renversements de chacun des accords fondamentaux, ces derniers écrits 
en rondes). 





Les cases vides correspondent à l’un des éfafs d’un acc.-de 7°" figurant 
déjà au Tableau 7, (acc. de 7°**° de Domént:, de Sensible, diminuée, ou acc. 
de 7°%e qu II‘ degré). 

Î.B.. Les accords a et b ne sont pratiquement utilisables que dans le 
mode M. 


RÉSOLUTION DES ACCORDS DE 7ème 

$ 4- Un accord de 7°”** (fondam! ou renversé) ne peut être suivi (résolu- 
tion naturelle) que d’un accord consonant ou dissonant (fondam!l ou renversé) 
dont la fondamentale se situe à la 5“ snférieure ou à la 4{*supérieure de 
sa propre Fondamentale. (Ex.6). 


Ex.6 


Fondamlie 





$ 5: Les accords de ?*”* de Senstble et de 7*"“*dimenuee doivent être ana- 
lysés comme des accords de 9°**4e Domt: dont la Fondamentale, (V° degré) 
est sous-entendue. La Fondamentale reelle de ces 2 accords est en conséquence 
la Domtinante. Le rapport des fondamentales respectives est donc conforme, 
dans les exemples suivants, à la règle de résolution énoncee $ 4. 
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le p é Ne le a: “ai à 
(Fondi®Ré) (Fondi: Sot) (Fond! Si)  (Fondie Mi) 


N.B.- L'accord de.7è"® du IV® degré des 2 modes ne peut, théoriquement, 
effectuer une resolution naturelle dans sa propre gamme. 


Bien que l'élève ne soit pas appelé à utiliser, dans ses premiers essais 
d'accompagnement les acc. de 7*”*€ figurant au Tableau 9 nous lui conseillons 
de se familiariser dés maintenant avec la resolution de ces accords dans les 
différents tons. 


Lé . + 
Realisation des accords 


On a puobserver, dans les tableaux précédents (de 2 à9) la structure, le 
chiffrage et la situation tonale des différents accords. L'accompagnement 
n'utilise pas ceux-ci sous la forme prémitive qu’ils revêtent dans ces ta- 
bleaux. Plaqués sous un chanté dans cette position serrée et uniforme, leur sonorité 
serait dépourvue de variété et leur succession reduirait la phrase harmo- 
nique à un gauche assemblage d'accords dont les sons, tassés sans art au- 
dessus de la Basse et se déplaçant simultanément avec elle ne pourraient 
modifier l’ordre de leur superposition ni jouir de la moindre liberté de mou- 
vement. Un tel dispositif sonore,outre sa pauvreté et son inélégance,enfrein- 
drait par ailleurs la plupart des règles auxquelles est soumis l’enchaînement 
des accords. 

Pour s’intégrer dans la phrase harmonique les accords doivent recevoir une 
réalisation. 

Réaliser un accord consiste: | 

1°) A superposer les sons supérieurs au-dessus de la Basse dans un ordre 
déterminé, cet ordre pouvant être modifié et engendrer.des positions différen- 
tes du même accord.(Ex.8a) 

2°) A reproduire ou doubler à l’octave un ou plusieurs sons de l’accord dans 
le but d’en améliorer l’équilibre ou d’en élargir la sonorité. (Ex.8 b) 

8°) A distribuer les sons d’un accord aux diverses parties d'un ensemble. 
instrumental ou vocal, compte tenu du nombre des instruments ou des vuix, de 
leurs moyens d'émission, de leur fessiture ou étendue, ou à disposer ces sons 
en vue de l'exécution au péano.(Ex.8c) 


Ex.Sa 


etc. 





Ex.8S b 


Ex.Se 


PIANO 
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Ce Cours pratique étant consacré à l’armonisation au piano, ce sont 
les procédés de la réalisation pianistique que nous nous proposons d’exposer 
plus spécialement ici. Nous ne pourrions cependant laisser ignorer à l’élève : 
le modèle dont s'inspire ce mode de réalisation ni l’origine des règles aux- 
quelles il reste soumis. 


LA RÉALISATION A 4 VOIX 


Le chœur à 4 voix mixtes est le cadre traditionnel où s'effectuent, à l’é- 
cole, les premières expériences de réalisation. Les quatre tessitures qui, du 
grave à l’aigu, — Basse, Ténor, Contralto, Soprano, — en partagent l'échelle 
constituent le modèle naturel du quatuor, noyau de la polyphonie vocale et ins- 
trumentale. Le chœur à 4 voix mixtes demeure la forme d'écriture verticale la 
plus pure et la plus achevée. C’en est aussi la plus condensée et la plus complète. 
Toutes les conditions d’où dépendent la solidité et l'équilibre de l’architecture 
sonore s’y trouvent réunies. 

Si le nombre restreint des parties en présence y limite strictement le 
choix des positions praticables, chacune de celles-ci pourra engendrer, par 
extension ou par amplification, un type de réalisation orchestrale ou pianis- 
tique. La rédaction correcte de l’harmonie, sous quelque forme que ce soit, 
rend donc indispensable la connaissance générale des procédés de la réali- 
sation.à 4 parties. S’il n’est pas appelé à les appliquer avec la rigueur primitive 
qu'impliquent les exercices d’école, l'élève y découvrira l’origine et la justifi- 
cation. des usages d'écriture qu’il lui faudra respecter dans le choix de ses dis- 
positifs d'accompagnement. En voici le résumé. | 


1°) La réalisation à 4 parties des accords de 3 sons implique le dou- 
lement d’un des sons (Ex.9a). | 











Œ 





Ex.9a 








(B, Basse, T, Tenor, C,Contralto, S, Soprano) 


2°) Cette obligation du doublement ne concerne pas, en principe, les 
accords de 4 sons. (Ex.9b) 


Ex.9b 





3°) L’un des sons supérieurs de l'accord peut n'être pas exprimé. Cette 
omission, plus rare dans les accords de 3 sons entraîne dans ces derniers soit. 
le {riplement d'un des sons, soit le doublement de 2 d'entreeux (Ex.10a). 
Plus fréquente dans les accords de 4 sons, elle rend inévitable le doublement 
d'un des sons (Ex.10 b). Dans les accords de 5 sons (acc. de 9°”* Ze Dom: et de 
11°%de Tonique, l'omission d’une des notes est nécessaire (Ex.10 c). Dans l’acc. de 
13mede Tonique,(6 sons), 2 des notes doivent être exclues de la réalisation (Ex.104). 
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$ 6- Le son doublé ne peut être ni la Senssble, ni la 7°” ni la ge (Ex.10e). 


7 
a): . b) c) À 








me À ÉV  n 


4°) Ainsi qu’on a pu l’observer dans les exemples précédents, l’ordre de 
superposition des sons supérieurs d’un accord peut être modifié. Quel que soit 
cet ordre, l'accord realise demeure conforme au fype et au chiffrage de l'accord 
prémitif du moment que la Basse de celui-ci figure à la partie inférieure. 
Cette note ne pourrait en effet modifier sa situation à l'égard des autres par- 
ties sans produire un renversement. 


5°) Les diverses manières de disposer les sons supérieurs d’un accord pren- 
nent le nom de positions. Les posttions différentes qu'un accord est susceptible 
d'adopter permettent d'en varier l'effet, d'en élargir ou d’en resserrer la sonorité 
selon l’ampleur dont on désire revêtir l'harmonie et les conditions d’enchaîine- 
ment avec les accords précédent et suivant. 


62°) Toutes les positions sont libres, sous réserve d'observer les règles 
suivantes: | | 

a) Un son ne peut figurer à l’une ou l’autre des 4 parties que s’il n’excede 
pas, au grave ou à l’aigu, la fessiture normale de cette parte. 

b) L’intervalle séparant le Tenor du Contralto, d’une part, et le Contralto 
du Soprano, d'autre part, ne peut, en principe, dépasser l’ocfave.(Ex.1la) 

ce) Chaque vozx doit conserver à l’égard des autres voix la position rela- 
tive qu'implique son registre. L'ordre naturel de superposition des voix ne 
peut être interverti qu'exceptionnellement. Cette interversion constitue un 
croisement. 

Une note peut en doubler une autre à l’unisson (Ex.11b). 


7°) Dans les renversements de l'accord de 9°”*de Domént:, la 92° doit 
figurer au-dessus de la Fondamentfale, obligation qui exciut l'emploi du 
4ème renverst de cet accord. (Ex.11c) 





Bon à éviter aéviter. Bon 


imp raticable 
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La réalisation pourile piano 


Les procédés de la realisation ptanistique s’apparentent, à l’origine, à 
ceux de la realisation à 4 voix. En de nombreux cas ils s’inspirent directe- 
ment de cette dernière. Le Choral, la Fugue, certaines phrases d’un caractère 
soutenu ou religieux évoquant les sonorités de l'orgue ou celles de l’orces- 
ére empruntent exactement le cadre de l'écriture à 4 parties et en observent 

les règles. Cette manière de disposer l'harmonie n’est pas toutefois la plus 
spécifiquement pianistique. Suivant la forme, le style,le caractère et le mou- 
vement d’un morceau, la réalisation de l'harmonie peut revêtir des aspects 
tres divers. Le dispositif d'accompagnement d’une Va/se, par exemple, ou 
d'une Berceuse différe de celui d'une Marche ou d'une Barcarolle. Les va- 
riantes de la réalisation pianistique sont multiples. Mais, si éloignée qu’elle 
puisse paraître de la réalisation modèle à 4 voix, la réalisation pour le piano 
présente avec la première une conformité essentielle. Dans l’une et l’autre 
version l’harmonie apparait comme une construction sonore ayant pour assise 
la Basse de l'accord primitif invariablement située à la partie inférieure 
et comportant à ses étages supérieurs les sons impliques par le chcffrage. 
L'étendue de l’échelle sonore utilisée, le nombre des Zdoublements, l'émission 
successive des notes de l’accord (arpèges, battements) ne modifient pas 
dans ses éléments constitutifs la structure de l’édifice harmonique. Les sons y 
conservent leur rapport respectif avec la Basse et y remplissent leur fonction 
organique. Co 

La réalisation pour le piano et, a fortiori, pour l'orchestre, avec ses étages 
multipliés et ses prolongements supérieurs et inférieurs, n’est qu’un élargis- 
sement du cadre initial du quatuor. | 


Afin de permettre à l’élève de vérifier pratiquement l’analogie des deux 
réalisations, à 4 voix et ptanéstique et pour guider ses premiers essais d’é- 
criture dans cette dernière forme, nous lui soumettons d’abord (tableau 10) 
quelques types de réalisation pour p#ano calquées très exactement, en ce qui 
concerne le nombre des sons et la position respective de ceux-ci, sur un mo- 
déle de réalisation à 4 parttes. 


TABLEAU 10 


5 
a) Accord primitif = b) Réalisation à 4 voix 


Î_Basse 


c) Versions pianistiques reproduisant le dispositif b. 





23 


‘dentes 
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Voici quelques exemples de dis- 


positifs courants pour la maën gauche seule et pour les deux mains 
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TABLEAU 11 


our la main gauche seule. 


a) Dispositifs p 


Accord primitif 





Dispositifs po 


b) 


(4) L'émission de la Basse peut se produire après l'émission des sons supérieurs de l’accord. 





Le son grave auquel aboutit un arpège ou un battement descendants constitue la Basse réelle de 


l'harmonie. 
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Remarques concernant les dispositifs d'accompagnement 


1°) BASSE RÉELLE. Quelque soit le dispositif adopté pour la réalisa- 
tion d’un accord, fondamental où renversé, (accord plaqué, arpège, batte- 
ments), c'est toujours le son grave qui constitue la Basse harmonique réelle. 
(Ex. 12 a). | ° 

2°) POSITIONS. Ainsi qu’on a pu l’observer dans les exemples précédents, 
l’éntervalle entre les sons d’un accord plaque ou arpege est pratiquement 
libre. Toutefois les positions Z/arges sont en général préférables aux positions 
serrées, particulièrement dans la fessiture grave du piano où l’on évitera 
de situer le son immédiatement supérieur à la Basse à une 2% ou à une 3°° 
de celle-ci. (Ex.12b). Dans le choix des dispositifs, il faut tenir compte des 
possibilités, voire de la commodité d'exécution. 

32°) NOTES DOUBLÉES. Conformément aux règles de la réalisation à 4 
parties (Cf.$ 6) on doit s’abstenir de doubler la Sensible et la 7°7° quand 
ces notes figurent à la Basse (Ex.12 c). 


Acc.primitif 


DPRCRE = — 


6 





PIANO 





Acc. primitif 


Bx126 LT 
7 








F PIANO 
Nu à ÉVITE UT © Bon. 1 
Acc.primitif Acc.primitif 
ExA20 ES 
Ÿ "+4 
16 PIANO ; 
Sens. # ane 
“à mt ; 
Vaéviterrv_Bon_r FER éviter sr \ Bons 


N.B.- Nous conseillons à l’élève d'étudier les dispositifs d'accompagnement 
d'œuvres classiques pour piano ou ptano et chant: Valises et Mazurkas de 
Chopin, Romances sans paroles de Mendelssohn, Mélodies de Schubert et 
Schumann, etc. IT s'’exercera à reconstituer tes accords prémztéfs et observera 
les diverses réalisations que leur a données le compositeur. 
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Enchaîmement des accords 


La juxtaposition de deux accords réalisés à 4 partées ou pour le p#ano 
constitue un enchaînement. | 

L’'enchaînement des accords est soumis, dans l’écriture à 4 parties, à 
des règles strictes. Au piano la rigueur de ces règles s’atténue. À mesure 
que la réalisation s'éloigne de la verticalité du dispositif modele à #4 voëx, 
le rapport des sons en présence devient moins perceptible, leur nombre cesse 
d’être fixe et peut se modifier d’un accord à l’autre du fait de là réduction ou 
de l'élargissement des positions, le terme de partie perd sa signification 
absolue pour correspondre, pratiquement, à l’éfage sonore respectif où se 
situe une note et où elle évolue, enfin l'émission successive ou alternée des 
sons rend le contrôle des successions harmoniques moins précis. Les règles 
primitives de l’enchaînement n’en constituent pas moins, dans leur ensem- 
ble, la base grammaticale de l’ecriture ptantistique. 

Pour permettre à l'élève d'observer et de comparer leur application, nous 
ferons suivre l’énoncé de chacune d’elles d'exemples réalises selon les deux 
modes d'écriture: 4° pour les # voix, 22 pour le piano. 


1. Rapports successifs des parties 
a) 55 consécutives 
$7- Deux mêmes parties ne peuvent se trouver consécutivement en rapport 
de 54° juste dans la réalisation de deux accords successifs (Ex.13 a et b). 
(Cette défense ne concerne que les 5° formées de notes distinctes). 
(a 4 voix) \ 
5t°# consécutives 


entre la Basse et 
le Tenor. 


5tes consécutives 
entre la Basse et 
le Soprano. 





Au piano, les rapports consécutifs de 5# ne sont à éviter que s' la confor- 
mité des positions successives, en ce qui concerne le nombre et l’étagement des 
sons, permet de distinguer nettement les intervalles incrimines. L'effet de deux 
8"! consécutives est surtout perceptible: 4° quand celles-ci interviennent entre 
la Basse et l’une des notes supérieures (Ex.13 c) ou, a fortiori,entre la Basse 
et le Chant. (Ex. 13 d). 29 lorsque les deux 5 se produisent sur des temps cor 
respondants. 





: 
AN. B.. La défense relative aux 5 “consécutives ne revêt un caractererigou- 
reux que dans les enchainements.de l’Aarmonte classique. 
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b) SY®5 consécutives 


$ 8. Deux mêmes parties ne peuvent se trouver consécufivement en rap- 
port d’océave dans la réalisation de deux accords successifs (Ex.14 a et b). 
(Cette défense ne concerne que les 825 formées de notes distinctes). 


(à 4 voix) 
b) 





V—— à éviter y 


De même qu’en ce qui concerne les 5%, les 8° consécutives produites dans 
la réalisation pour le p#ano, entre la Basse et l’une des notes supérieures de 
lPharmonie ou entre la Basse et le Chant doivent seules être considérées comme 
expressément fautives (Ex.14cet d). 

Le doublement successif, à l’octave, de la Basse ou de la mélodie en vue 
d’un renforcement de la sonorité ne constitue pas,au sens harmonique du ter- 
me, des 8"“consecutives et est couramment pratiqué. (Ex.14e) 

Le doublement continu et intentionnel, à la Basse,du dessin mélodique 

supérieur présente le même caractère de renforcement sonore (Ex.14f). 
(au piano) 














5 + praticabte 
N.B.- Les S#*consecutives par mouvement contraire peuvent être 
tolérées au piano. (Ex. 15 a) 


Lorsque la mélodie se porte directement de la Dominante à la Tonique, à 
la fin d'une phrase ou d’un morceau, la Basse peut effectuer le même déplace- 
ment, par mouvement contraire, sans que les 8°‘* qui en résultent soient fau- 
tives (Ex.15b). 
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c) 55 et SV directes 


Lorsque deux parties se déplacent simultanément dans le même sens 
ascendant ou descendant, elles effectuent un mouvement direct (Ex.16 a) 
Si elles se déplacent dans un sens oppose, elles effectuent un mouvement con- 
traire (Ex.16 b) Ce dernier mouvementest le plus élégant. Il permet en outre 
d'éviter certaines incorrections d'écriture dont les fautes de 5“et d'$’‘ directes. 
{a 4 voix) 





Mouvtdirect: Basse _ Soprano Mouvt contraire: Basse _ Soprano 


$ 9. La Basse et le Soprano (parties extrêmes), se déplaçant simultanément 
par mouvement direct, ne peuvent aboutir sur une 4° ni sur une 8°° si le So- 
prano franchit un intervalle désjoiënt (Ex.17). 


(à 4 voix) 






Ex. 17 


à . 
btedir:Bas.Sop. 8Ydir: Bas. Sop. 
à EVE 


(au piano) 


4 
6tedir: Bas. Chant 8*° dir: Bas. Chant: 
VE P  7 


La 5% directe devient praticable lorsqu'elle se produit sur l’accord de Do- 
minante. (Ex.18 à) 

La règle concernant les 5/** dérectes est observée avec moins de rigueur 
dans la réalisation pour le piano que dans la réalisation à 4 voix: Par contre 
on évitera, même au pzano, les 8° directes entre la Basse et le Chant en 
raison de l’effet de platitude et de pauvreté qui en résulte (Ex.18b). 

(au piano) | 





Vu praticable y Sn. à Éviter. y 


RS 


2- Mouvements mélodiques 


L’intervalle melodique franchi respectivement par chacune des partres, 
d’un accord à l’autre, est soumis, dans l'écriture à 4 voix, à un contrôle précis. 
Les intervalles M. m.et J, n’excèdant pas la 6% ainsi que l’8%5 sont seuls auto- 
risés (Ex.19). Nous ne mentionnons ici cette règle que par allusion aux sevé- 
rités de l’école. Dans les enchaînements psantstiques, le mouvement mélo- 
dique est pratiquement libre, sauf en ce qui concerne les notes à resolution 
obligée (Cf: $ 10 et 11). . ème ste À 


Ex. 19 





nn ] Interdit dans l'écriture à & voix y 


RÉSOLUTION DE LA SENSIBLE 

$ 10. Lorsqu'elle figure dans un accord fondamental ou renversé ayant 
pour Fondamentale la Dominante, la Sensible, à quelque partie qu’elle se 
situe doit se résoudre en montant d’une 2% m, c’est à dire être suivie de la : 


Tonique (Ex.20). (à 4 voix) 
Ut M. Soit M Lam 






Ex. 20 


(+) Sensible 
(+) Fondamentale 








RÉSOLUTION DE LA 7ème ET DE LA 9ème 
$ 11- La 7°”*et la 9°” des accords de 4 ef 5 sons fondamentaux ou ren- 


versés, à quelque partie qu’elles figurent, doivent se resoudre en descendant 
d'une 24 (Ex.21a). 


Ex.21a 


(—) 7ème 
(=) pème 





(D ct: $ 12. 
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Ut M (au piano) Soi M 
f] 








$ 42. Les accords de 7°”° de Sensible et de 7°”° démenuee sont, téhori- 
quement, des accords de 9°”* de Dominante Met m dont la Fondamentale 
n’est pas exprimée (Cf: Tableau 3 * p.11). 

La 5 diminuée y remplit donc,en réalité, la fonction de 7ème et doit se 
resoudre comme telle, ce qui porte à 3, dans ces accords, le nombre des sons 
tenus de se resoudre (Ex. 21b). 





OBSERVATIONS F 

4°) La résolution de la Sensible est observée avec plus de rigueur dans 
les accords dissonants, (acc. de 7°”*et de 9°”° de Dominante, acc. de 7°"* de 
Sensible et dim.) que dans l’accord consonant de Dominante où sa tendance 
est moins accusée. 


20) $13- Dans l’enchaînement des accords de 5° des V° et ZV£ degrés, il 
faut éviter de placer la Sensible à la partie supérieure (Ex. 22). 


) 


(au piano) 





Ex.?22 


<_aéviter Bon SN à éviter” Bon. 


3°) Au cours d’un changement de position ou d’éfat du même accord,la Sen- 
sible et la 7°” ont la faculté de passer d’une partie à une autre avant dese ré- 
soudre. Elles effectuent en ce cas leur résolution à la place qu’elles occupent en 
dernier lieu (Ex.23). 


Ex. 23 





42) En dehors du mouvement qui constitue leur résolution naturelle, la Sen- 
sible, la 7*”*et la 9€ peuvent effectuer une résolution évitée dont le méca- 
nisme sera exposé ultérieurement, dans la 2°*° Partie du Cours. (Leçons 
14-16). 
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L'analyse des textes des Maîtres et les exercices pratiques donnes dans la 2€ Par- 
tie du Cours acheveront de familiariser l’élève avec les divers procédés d’enchaînement,. 
Son intuition musicale son goût et son discernement le guideront dans l’applicationdes 
règles que nous venons de formuler dans leur rigueur primitive et le mettront en gar- 
de à la fois contre l’excès de scrupules qui risque de paralyser le « théoricien» frais 
émoulu de l’école et les négligences d'écriture provenant de l’inexpérience ou de la 
facilite. 


Recommandations pratiques 
concernant l’enchaïnement des accords 


Les fautes d’enchaînement que nous avons signalées et, en particulier,celles 
de 5 et d’8°! consécutives, pourront être évitées, dans la plupart des cas, si 
l'on observe les précautions suivantes: 


4°) NOTES COMMUNES 


$ 14. Lorsque deux accords distincts ontune ou plusieurs nofes communes, 
c’est à dire appartenant à l’un et l’autre accords,le maintien de ces notes aux 
mêmes parties (ou au même étage du dispositif harmonique) assure, généra- 
lement, la correction de l'enchaînement (Ex. 24). 


(à 4 voix) 


Ex.24 





2°) MOUVEMENT CONTRAIRE 

$15. En l'absence de nofes communes on doit s’efforcer de faire procéder 
les parties supérieures simultanément pee mouvement contratre par rap- 
port àla Basse (Ex.25). 


(à 4 voix) 


Ex RP 





Ex.25 





8°) PROXIMITÉ DES POSITIONS 

$ 16. Dans les deux cas, (accords avec ou sans notes communes), l'écart 
entre les positions successives sera réduit au minimum et les parties mobiles 
franchiront le plus petit intervalle possible (Ex. 26). 


te (à 4 voix) à (au piano) 





Ex.?26 
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(Dispositif pianistique) 
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ique 


(Dispositif pianist 











ianistique) 


itif p 


isposi 


(D 


(4) Unisson resultant du mouvement du Contralto (Sensible) vers la Tonique. 


(2) L'accord final egalement plaque,en rondes, dans la version pianistique. 





, 


(3) Etant donné le dispositif pianistique imposé pour cet exercice, 
l'harmonie, au 3è%e temps sera plaquée simultanément avec la Basse. 


e 


te de celle du modél 


, 


eren 


(4) La réalisation pianistique adopte ici une position diff 


(5) En descendant au Fa, le Contraito ferait effectuer à la Sensible 


(Soi #} une résolution irrégulière et franchirait en outre une 246 4. 


# 


D'où, à 4 voix, la nécessité de l'unisson entre les 2 parties supe- 


affranchir de cette 


, 


Dans la version arpégee on pourras 


S. 


rieure 





’ 


larité du mouvement de la Sensible n'étant plus 


irrégu 


obligation, l’i 


perçue. 


2ème PARTIE... 


32 à 
z2°me Partie 


COURS d’ACCOMPAGNEMENT 


Notions générales 


L'accompagnement constitue le soutien harmonique de la mélodie. 

Les notes composant la metodze doivent s'intégrer dans l’armonzre en qua- 
lité de notes réelles (notes faisant partie de l’accord); elles peuvent encore s’y 
associer sous la forme de notes étrangères (c'est à dire ne faisant pas partie 
intégrante de l’accord) dont le rôle est d’orner ou de relrer entre elles les notes 
réelles. 

L’étroite interdépendance harmonique et tonale qui unit la note mélodique à 
l’accord n'exclut pas une assez large latitude dans le choix de celui-ci. Toute 
note mélodique, prise isolément, peut théoriquement trouver place dans plu- 
sieurs accords différents. 

La note Do, par exemple, figure, dans la seule tonalité d’'# M, dans 7accoras 
fondamentaux distincts: 8 accords de 5t*et 4 accords de 7ème, Soit, avec 
leurs renversements respectifs, 25 formes harmoniques différentes. 

Si l'on considère d’autre part les diverses gammes auxquelles ce même Do 
peut appartenir, le nombre des accords susceptibles de le comporter s’accroit 
considérablement. L'abondance et la variété des accords parmi lesquels il faut 
choisir posent le véritable problème de l’Aarmontsation. La solution de ce pro- 
blème n’est pas laissée au hasard. Selon leur nature, leur éfat, le degré sur lequel 
ils sont situés, les nécessités de leur enchaînement et la signification de la for. 
mule harmonique où ils figurent, les divers accords possédent une propreté 
précise qui les qualifie expressément pour remplir un rôle défini dans l’accom- 
pagnement. 


FRÉQUENCE DES ACCORDS 


L'accompagnement comporte soit #n accord distinct par note mélodique 
(Ex. la) soit wn accord pour un groupe de notes. Dans ce dernier cas, les notes 
mélodiques émises pendant la durée du même accord sont ou nofes réelles (Ex.1b) 
ou notes étrangères (Cf: Leçon 5 p.42). | 

La même note mélodique, fenue ou repétée, peut, d'autre part, être harmo- 
nisée successivement par plusieurs accords différents (Ex. lc). 

a) ,. ©) La m 








5 { 
FORMES DE L’ACCOMPAGNEMENT 
Les notes de l’accord peuvent être émises simultanément (harmanie pla- 
quée) ou alternativement (harmonie arpégée, brisée, battements,ete.) (Cf:1°re 
Partie,tableaux 10 et 11). 
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DISPOSITIFS DE L’'ACCOMPAGNEMENT 


L'accompagnement figure généralement sous la melodie,soit quela marin 
droite joue celle-ci et que la maën gauche fasse entendre l'harmonie (Ex.2 a), 
soit que les éléments de l'accompagnement soient répartis entre Zes deux 
matins, la main droite assumant à la fois le Caanfet une partie de l’Aarmo- 
nie (Ex.2b). 

La melodie peut encore figurer à la partie grave, (main gauche) et devenir, 
du fait de sa position, la Basse de l'harmonie (Ex. c),ou se situer au milieu de 
l'harmonie {Ex.2d). 

L'harmonie n’est parfois figurée que par la Passe seule. Cette réduction n’est 
justifiée que lorsqu'elle vise à donner plus de légèreté à l'accompagnement ou à 
en accuser le caractere rythmique et si la fonction fonale et harmonique de la 
note de Basse ne se prête à aucune équivoque. Les accords dont seule la Passe est 
frappée et ceux dont la réalisation est complète peuvent alterner dans l’accompa- 
gnement (Ex.£2e). 

Lorsque la mélodie est confiée à une vozx ou à un £#nsétrument (chant, violon, 
etc.) Les deux mains se partagent l'accompagnement. Le piano peut également 
doubler la partie mélodique (Ex.2f)-(Cf: 252€ Leçon p.100), 


a) 





Pme. 


Ex.?2 





COUPE 

La mélodie peut tenir en une seule phrase. Elle est le plus souvent formée 
de plusieurs phrases liées entre elles par le sens musical ou juxtaposées. Le nom- 
bre et la longueur relative des phrases déterminent la coupe d’un morceau. La 
strophe mélodique classique se compose généralement de phrases d’égale lon- 
gueur, c’est à dire comportant un nombre égal de mesures (4 ou 8) et se subdi- 
visant elles-mèêmes,ainsi que le vers classique, en deux fractions égales. 


CADENCES 


On donne ce nom,en harmonie, à de courtes formules composées d'accords de- 
terminés s’enchaînant dans un ordre donné et servant à marquerla respiration, 
le repos ou la chute d’une phrase. Elles en constituent la ponctuation. 
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1ère LEÇON 


Accord de 5!t° 
Cf: 1°re Partie, Tableaux 2.5 _6et 8. 


La gamme comporte 7 accords de 5**. Chacun d'eux est désigné par le degré 


sur lequel figure sa Basse, Ex: 
M 






I mil III IV Y VI VII 


Les accords de 5, à l'exception de ceux du VZZ£ degré des 2 modes, du ZI° 
degré du mode m (accords de 5t°d)et du ZZIe degre du mode m (accord de 5te A) 
portent également le nom d'accords parfaits. 


EMPLOI 

Les 3 meilleurs (1) accords de la gamme sont, dans les 2 modes, ceux des Z£”, 
IV£ et VE degrés, assises tonales de l’harmonie classique. 

En raison de leur moindre valeur tonale, les autres accords de 5te de la gamme 
ne remplissent dans l'harmonisation qu’un rôle secondaire. Signalons toutefois 
l’emploi des accords du V7£ et du ZZ degré, excellents, le 1°" lorsqu'il s#zé ou 
précède l'accord du VE degre,; le second lorsqu'il precède ce dernier accord. 

En dehors de ces cas particuliers et, d’une façon générale, les accords de 
5€ des ZI, IIIE et VIE degrés pourront participer à l'accompagnement pour en 
diversifier l'harmonie à condition de suëvre ou de preceder un accord ayant 
avec eux une ou deux nofes communes. Us y 


W.B.. Dans l’enchainement suivant: 
V III 


La Sensible, bien que figurant dans l’accord du Ve 
degree, a la faculté de rester immobile pour s’intégrer, 
en qualité de note commune, dans l’accord suivant. Ex: 








CHOIX DE L’ACCORD 

Toute note mélodique prise dans EM 
un ton donné peut,théoriquement,s'in- px 
tegrer dans 3 accords de 5° distincts 
appartenant à ceton (Ex.1). 

Pratiquement,l’elimination dgs accords de 5° du VZI* degre des 2 modes, et 
du ZII° degré du mode m, d’une part, l'interdiction momentanée d'employer deux 
fois de suite le même accord et l'obligation de renoncer à certaines successions 
déterminant des fautes d'enchaînement telles que des #5 ou des 8° consecu- 
tèves, d’autre part, réduisent le nombre des accords utilisables. Le choix de ces 
derniers s’inspirera des considérations de qualite ou d'emploë que nous avons 
formulées plus haut. 

L'accord final est toujours l’accord de Tonique. 


DOUBLEMENTS 

La meilleure note à doubler dans les accords de 5Æest,en principe,la Basse. 
Les nécessités de l’enchaînement peuvent toutefois imposer le doublement de 
la 3%. Tel est le cas pour l’accord du VZ* degre lorsqu'il suit celui du Ve. 
Le doublement de la 6° est également praticable. 


(4) Nous entendons par là, les plustonals. 
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CADENCES 


Les cadences où peut figurer l’accord de 5{#sont: 


4°) La CADENCE PARFAITE (enchainement V_I) pouvant être prete de 
l'accord du ZV£ degre, ou de celui du ZZ£ (Ex.2a). 


2°) La CADENCE PLAGALE (enchainement IV_I) (Ex.2b). 

Ces deux cadences marquent la fén d'une phrase ou d'un morceau. 

3°) La CADENCE à la DOMINANTE repos momentané ou respiratäon de la 
phrase sur l'accord du Ve deg're, précédé des accords des ZV£, ZI£ Ter ou VIS de- 
. grés (Ex.®c). 

4°) La CADENCE ROMPUE (enchainement V-VI) pouvant être précédé de 
l'accord du Ve degre; ou de celui du Z/* (Ex:2d). 

Cette dernière cadence sert à éviter ou à différer la chute des cadences 

















parfaite où plag'ale. Ut M 
&) Cadence parfaite 
3 EE 
Ex. 2 = 
IV ou Il v I 
b) Cadence plagale ©) Cadence à la Dominante 4 d) Cadence rompue 
% "st RE] TE — 
IV I IV OH  EouVi IV IV VI 


Harmonisation N°1 
Accords de 5t€ 
CHORAL Sum (Un accord par note) 


Mélodie 


Harmontisation 
PIANO 








Commentaires 


(Les accords entre parenthèses occupent la position qui eût déterminé une faute 
d’enchaînement ou témoigné d’une maladresse d’écriture). 

L'accompagnement en accords p/agues convient au caractère de cette mélodie. 

La réalisation pianistique de l'harmonie observe strictement, ici, les principes 
de la réalisation à 4 voix. 

La phrase. se divise en deux membres égaux de # mesures. À la 4ème mesure, 
une cadence à la Dominante marque la respiration de la phrase. Celle-ci s'achève. 
par une cadence parfaite. 

(4) L'emploi de l’accord du V7e degré évite le retour immédiat de l’ace.de Toniqgue 
et l'impression d’une cadence parfaite prématurée. On ne pouvait d’autre part faire 
suivre ici l’accord de 54e du PE degre de celui du ZV®, etant donnée la présence de la 
Sensible au Chant ($ 13 page 29). Le doublement de la 3(° permet d'éviter les 2 
Gtes etles 2 STE consécutives qui résulteraient du déplacement parallèle des parties 
dans l’enchaînement du VEau V7£ derre! 

(2) Doublement de la 3Ceen vue de maintenir les 2 notes communes aux parties 
intérieures et de reduire l’écart des positions successives. 


36 


AIR POPULAIRE fa M EXERCICE 1 


Allegro 














2ème LEÇON 


Accord de 5€ (Suite) 


Lorsque la mélodie le permet,le même accord peut être maintenu sous 
deux ou plusteurs notes du Chant. Inversement, une note fenue ou repeé- 
fee peut comporter successivement deux ou plusteurs accords désténcts. 


a) Les notes mélodiques émises successivement pendant la durée d’un mé- 
me accord doivent obligatoirement appartenir à cet accord (Ex.1).(Le rôle des 
notes mélodiques étrangères à l’harmonte sera exposé ultérieurement). 





b) Le maintien du même accord pendant deux ou plusieurs mesures consé- 
cutives est possible (Ex.2). En dehors du cas où le dessin mélodique implique 
l’immobilité prolongée de l'harmonie, et compte tenu des nécessités de l’enchai- 
nement, il est généralement préférable de changer d'accord au 1%#emps de la 
mesure. 





c) Quand une mesure comporte deux accords différents, le 2°*€ accord doit 
coïncider, de préférence avec la chute du 2***#emps, (mesure à 2 temps), du 
32e, (mesure à 8 temps), du 32% ou du £°”** (mesure à 4temps). Le changement 
d'accord sur le 2€ #emps des mesures à et 4 temps ou sur la partie fatble 
d'un femps n'est justifié que s’il répond à une nécessité harmonique ou à une 
intention rythmique précises (Ex.3). 





Ex.3 
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d) Le déplacement de la mélodie pendant la duree du même accord modifie 
le rapport des parties en présence et peut imposer un regroupement ou une 
reduction des notes de l'accompagnement. On veillera a ce que le rapport de la 
Basse et du Chant,tel qu’il s'établit à la chute respective des accords (Ex.4 a) 
ou au moment du changement d'accord (Ex.4b}), ne détermine pas de fautes de 
58 ou d'8 "consécutives. 











VD à éviter 





Harmonisation N°2 
Accords de 5t€ 


(Changement d'accord sous la même note, 


| Maintien du même accord sous plusieurs notes). 
BERCEUSE re 


PIANO 





Commentaires 


(4) Le changement d'accord dans la 1° mesure offre un exemple d'harmonisation 
différente de la même note. _ 

(2) Après l’accord précédent (VZ£ degré), il devenait impossible de revenir à 
celui de la Tonique. Cet enchaînement eut provoqué deux 5ft# consecutives (Basse et 
Chant). Le choix de l’accord de Zominante entraînait d’autre part le maintien de la 
même harmonie dans les 2€ et 3ème mesures, Le maintien de l’acc. de Tonique dans les. 
deux 1°"s mesures était pratiquement possible. Mais, outre que cette prolongation de 
l'accord initial eut simplifié l'harmonisation de façon un peu sommaire, l’enchaînement 
des 2èmeet 3ème mesures eut provoqué, entre la Passeet le Chant, deux 5t° consécutives. 
L'emploi de l’acc. du VZ£ degré suivi de celui du ZZ7supprime ces divers inconvénients. 

* Réduction de la position à 3 notes dans le but d'atténuer l’effet de lourdeur résul- 
tant d’un déplacement simultanée et direct des parties. 


EXERCICE 2. 
CHANSON So: M 


(Les liaisons signalent les notes destinées à recevoir un seul accord). 
Allegretto 
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3ème LEÇON 


| Accord de 6‘: 
Cf: 1ère Partie, Tableaux 2.5.6 et 8. 


Si théoriquement chacun des degres de la gamme peut porter un accord 
de 6, dans la pratique, seuls les accords de 6° des 17e, IIIE, IV£,VI£ et VIIE 
degrés sont usités. | | 

L'accord de 6° ne peut, en effet, figurer ni sur la Tonëquenisur la Domi- 
randte. 

Les accords de 6° sont désignés —de même que les accords de 5{*— par le 
degre sur lequel figure leur Basse (Ex.l). 


Ut M 
(t)inusités 






EMPLOI 
Les 3 meilleurs accords de 6€ de la gamme sont ceux des ZZIE, VI‘ et VII 
degres,renversements respectifs des 3 bons accords de 5e. 


Les accords de 6!° des II£et IV: degrés seront réservésaux enchaînements 
suivants: 


Accord de 6! du II2 degre (1) _ : précédant l'accord de 5° du Ierdegré ou 
l'accord de 6° du III (Ex.2a). Accord de 6° du IV£ degre - : précédant 
l'accord de 5! du Ve degre (Ex 2b). 

D'autre part l'accord de 6° du VII£ degré, en raison de la fonction de sa Basse, 
(Sensible), doit,en principe, être suivi de l’accorda de 5 du "degré (Ex.2c). 









a) Ut M b) co) 
5 ou: 8 6 6 5 


5 
Il I III IV V VII I 


Un accord de 6! peut précéder ou suivre son propre accord fondamental 
et saversement, sauf en ce qui concerne les accords de 5° des 1I£ et VI£ degres 
dont le /” renversement produit respectivement les accords de 64 des V£ et 
IT degrés (impraticables) Ex.8. 

* 
* Chiffrage plus 


généralement 
usite. 





DOUBLEMENTS 
Les meilleures notes à doubler sont, dans l’accord de 6°, la 3° et la 6° 
(Ex.4 a). Le doublement de la Basse est toutefois praticable, en particulier dans 
l'accord de 6° du IVe degre (Ex 4b). 
En raison de l'interdiction de doubler la Senstble, il faut éviter le double- 


() Cet accord figure egalement dans l'harmonie dissonante comme 2ème ponversement de l'acc. 
de 786 4e Dominante employé sans sa Fondamnentale. ï 
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ment de la 6° dans l’accord du II£ degre et de la Basse dans celui du VZI£ 
degré (Ex.4c). 
b)UtM ce) UrM 





Ex.4 
6 6 6 6 6 6 
IV I Il VII 
aéviter bon a éviter 
CADENCES 


L'accord de 6tt n'intervient pas dans les cadences proprement dites qui 
restent uniformément composees d'accords de 5!*°, mais on l'utilise comme 
accord d'accès aux cadences parfaite, à la dominante et rompue. 

Les accords de 6° réservés à cet emploi sont ceux des /V£et VIe degrés(Ex.5). 


























Cad°£ parfaite Cad‘* à 13, Domte Cadte rompue 
En DER Oei 
6 6 5 5 6 6 5 6 5 5 
IV ou VI V I IV ou VI VI V VI 


Harmonisation N°8 
te te 
GAVOTTE La m Accords de 5'£ et de 6!: 
Allegretto e , 








6 6 5 # 5 6 À 6 5 6 6 56 H 5 # 5 6 # 5 
UT VIT 1 V VIIV V HI I VIT VI VOL OV VIIVV I 
Commentaires 
a) Cadence à /a Dominante amenée par l'accord de 6t: du IV® degré. 
b) « « « « V7: « 
ce) « parfaite « « IVE  « 


(4) Emprunt à la gamme mineure mélodique descendante. L'abaissement du VITE 
degré, fréquent dans ce style, permet ici à la Passe d'éviter la 24e 4: Sol f_Fa. 

(2) Succession des acc. de 5{£et de 6t° couramment pratiquée, dans cet ordre, sur le 
VIe degre conduisant à la Dominante, Signalons que, dans cet enchaînement, il faut, 
à 4 parties, doubler, de préference, la 3€e-de l’un et de l’autre accords. 

(3) L'accompagnement se reduit, ici, à la seule note de Basse. 


BARCAROLLE Rem EXERCICE 3 





(x) Ace.de 6*° # 
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| 4ème LEÇON 


Accord de 4i et 6t° 
Cf: 1912 Partie, Tableaux 2.5.6 et 8. 

EMPLOI 

L'accord de 4° et 6!° n'est utilisé que sur les 7er, J1èmeet Vedegrés.llne 
peut trouver place que dans les enchaînements suivants: 

4°) Dans les cadences parfatte,ala Dominante et rompue,sur le Vfdegrre, 
precédé de l’un des accords d'accès de 5 {ou 6“et suivi de l’accord de 5/* du Ve 
degre (Ex.1la). 

2°) Sur le Z£7et le Ve degrés, précédé etsuivi de l'accord de 5/de ces mêmes 
degrés (Ex.1b). 

8° a) Sur le Z1°"€degré,entre l'accord de 5° du 1€ degré et l'accord de 6° 
du Z/1è"*e (et inversement), et, dans le mode M seulement, entre l’accord de 54° 
du ZI1è"e degré et celui du 77 (Ex.lc). 

b) Sur le V£ degre,entre l'accord de 5° du IVe degre et l'accord de 66e du 
VIE (et inversement), et entre l'accord de 5t° du VIe degré et celui du ZV£e (Ex.ld). 





DOUBLEMENTS 
Dans l'accord de 4!°et 6! de cadence, on doit s’abstenir de doubler la 4°. 
Dans ses autres emplois, l'accord de 4'°et 6! peut comporter, suivant le cas, le 
doublement de la Basse, de la 4/°et, plus rarement, celui de la 64€ (Ex. 2). 
UE M 





Lorsque la 4 figure au Chant ondoit éviter d'amener la Basse par mouve- 
ment direct avec elle (Ex. 3). | 
Quand la 4 ne se maintient pas en qualité de note commune dans l'accord 
suivant elle se résoud naturellement en descendant d’une 24m. Dans les 
cadences, elle précède, à la même partie, la Sensible, (Ex.4 a). La résolution de 
la 4€ peut toutefois s'effectuer à une autre partée (Ex.4b). 
PSE Em 


COLE, 1 
IUT CE Ts St D 





à éviter bon 
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CADENCES 


L'accord de 4*et 6 trouve son principal emploi dans les formules de ca- 
dences parfaite, à la Dominante et rompue. Précédé de l’un des accords de 5“ 
ou de 6 introducteurs de cadences, il figure sur le V£ degré, sur un temps fort 
ou sur la partie forte d'un femps et fait pressentir la chute de l'accord de 5 
de ce même degre (Cf: Ex.4). 


A la fin du morceau, l’enchaînement, sur la 
Tonique, de l'accord de 4{et 6{et de l'accord de  Ex-5 
5e peut tenir lieu de cadence plagale (Ex.5). 





5 


5 
: I 
Lorsque la mélodie implique le maintien de l'harmonie de la 7onsque durant 
plusieurs mesures consécutives,commeilarrive fréquemment pour certaines phrases 
de Valises ou de Marches,la Dominante, dans le bui de rompre la monotonie d’un 
accompagnement uniforme, peut alterner, à la Basse, avec la Tonique, sans que l’in- 
tervention de la première détermine, à proprement parler, un accord de 4° et 6. 
La Domênante survenant dans ces conditions ne remplit pas de fonction harmo- 


nique mais constitue un simple appui rythmique (Ex.6). 
Soi H ï 





Harmonisation N°4 
Accords de 5t°, de 6t° et de 4t°et 6te. 


PIANO 





Commentaires 


(4) Accord de 4!‘ ef 6ttsur le Z*"degre, précédéet suivi de l’accord parfait dela Tonique. 
(2) Accord de 4{*e4 6* sur le V£ degré (cadencerompue). (3) Accord de 4“et 6#*sur 
le VE degré, (passage du VZ® deg're _ accord de 5 _ au ZVt degré _ accord de 5t*). 
(4) Accord de 4t*et 6tt sur le ZZ! degré, (passage du ZZI® degré _ accord de 6“? au 1°” 
degré, accord de 5t*). (5) Accord de 4{*et 6t* sur le V* degre, (cadence parfaite). 
(6) Enchaïnement déterminant l'effet d’une cadence plagale. 


RONDE soi y EXERCICE 


Andantino 








"x 
(x) Ace. de 4ttet 6te, 
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5ème LEÇON 


\ x . 
Notes étrangères à l'harmonie 


La mélodie comporte deux sortes de notes: les notes réelles et les notes 
étrangères à l'harmonie. 

Les premières font partie intégrante de l'accord qui les accompagne (Ex.1a). 

Les secondes sont éndépendantes de l'harmonie et n’entrent pas dans la com- 
position des accords. Leur rôle est purement me/odique, soit qu’elles se subséo- 
tuent momentanément aux nofes réelles, soit qu’elles relient celles-ci entre elles 


ou leur servent d'ornement. (Ex.1b). 
b) (d) Note étrangère 





a) 





Les notes étrangères abondent dans la mélodie. Le chant le plus simple y a 
récours. 

On les utilise également à la Basse et aux parties #nferteures de l'harmonie. 

On reconnait les notes étrangères: 

12) A leur accent ou à leur expression particuliers. 29) A la place qu’elles 
occupent dans le dessin mélodique et à leur situation rythmique dans la mesure. 
32) A ce fait qu’on pourrait les retrancher de la mélodie sans que cette dernière, 
réduite aux seules notes réelles, cessât d’être harmonisable. Si au contraire l’a- 
nalyse préalable du texte mélodique intervertissait la qualité des notes en consi- 
dérant comme réelles les notes étrangères,et inversement,cette confusion faus- 
serait, dans la plupart des cas, le sens naturel de l'harmonie ou rendrait impropres 
à s’y intégrer les notes prises, par erreur, pour les nofes réelles. 

Les notes étrangères tiennent une place très importante dans l’écriture mé- 
lodique. Elles donnent à celle-ci la souplesse, l'expression et la diversité qui lui 
sont indispensables. 


a) L’Appogiature 


L’appogiature est une note étrangère à l'harmonie, généralement accen- 
tuée, dont l'émission précède immédiatement, à la 2% supérseure ou snfe- 
réeure, celle d’une nofe réelle. Employée sur un femps fort ou sur la partie 
forte d'un femps, elle se substitue momentanément à cette note (Ex.2à). 
Intervenant sur un féemps faible ousur la partie fatble d'un temps, elle peut 
précéder l'émission de l'accord ou figure la note à laquelle elle s’applique (Ex 2b). 

(d) Appogiature 


= b) 





La durée de l’appogtature est variable, soit qu’elle s’attribue une fraction 
plus ou moins importante de la durée de la nofe reelle qu'elle précède {appog'ia: 
ture longue} ‘Ex.3a),soit, au contraire qu’elle prenne la forme d’une peérée note 
ornementale sans valeur (appogiature brève) (Ex.3b). 
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L'appogiature inférieure se situe plus généralement àune 2%m de la 
note réelle et peut ètre a/féree sans déterminer de modulation. 


a) b) 








APPOGIATURES SUCCESSIVES 

La même note peut recevoir deux appogiatures successives, superteure et 
inférieure, ou inversement (Ex.4a). En ce cas, l'émission de la nofe reellene 
se produit souvent qu'après la 27€ de ces appogiatures successives (Ex.4b). 


a) b) 





APPOGIATURES SIMULTANÉES 

£ ou 3 notes du même accord peuvent recevoir, sémultanement, une appo- 
gtature. 

Quand 2 appogiatures procèdent ensemble par mouvement direct,elles : 
doivent se trouver en rapport de 3<ou de 6# (Ex.5a). 

Si l’on emploie 3 appogratures simultanées par mouvement dérect, À 
d’entre elles peuvent former l’intervalle de 4#*° (Ex.5b). 





La note réelle à laquelle s'applique l'appogiature ne peut être émise stmul- 
tanément avec celle-ci en rapport de 2%(Ex.6a).. 

Mais l’appog'iature peut coïncider, a distance de 7° qu de 92€ avec le dou- 
blement de la notée reelle (Ex 6b). 


a) b) 





6 
# bon 





(4) Les 5tesconsécutives signalées ici ne sont pas fautives, la seconde comportant pne note étrangère. 
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Harmonisation N°5 
VALSE Fe M 


Allegretto 





PIANO 


Commentaires 


(4) Altération de l’appog'iature 

inférieure. (8) Appogiatures suc- 
cessives de Fa.(3) Appogiature lon- 
g'ue.(%) Doubles appogiatures suc- 
cessives. Dessin d'accompagnement 
à la 8e snferieure.(5)Appog'iatures 
successives d'inégale durée. 
(6) La résolution de l’appogiature coïncide ici avec le changement d'accord au 3ème 
temps.(7) Ces 2 appogiatures simultanées se résolvant par mouvement contraire 
sont couramment usitées dans les cadences. Elles produisent un effet analogue à celui 
d’un accord de 11°"e de Tonique. 


MAZURKA £oi mn EXERCICE 5 


Moderato 














* Dans le mode mineur, les notes étrangères descen- 
‘.dantes empruntent le VIZE degré de la gamme mélodique. 
(Abaissement.de la Sensrtbhle). : 


6ère LHÇON 


Notes étrangères à l'harmonie 
b) La note de passage 


Deux notes réelles peuvent être reliees mélodiquement par wne ou plu- 
sieurs notes éfrangères à l'harmonie procédant par mouvement conjoëné, 
ascendant où descendant, diatonique où chromatique. Ces notes étrangères 
portent le nom de nofes de passage. 

On les utilise atoutes les parties de l’harmonie et plus particulièrement au 
Chantetala Passe (Ex.l). | 


(d) Note de passage 


Ex.1 
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Les notes de passage figurent généralement sur les /emps faibles ou.sur 
la partie fatble des temps (Ex.l). 

Elles peuvent toutefois intervenir sur un {emps fort ou sur la partie forte 
d’un femps. Elles présentent, dans ce cas une analogie d’accent avec l’appa- 
gtiature (Ex.2 a). 

Une note de passage peut coïncider avec un changement d'accord (Ex 2b)}. 


a) 








Hs sl 

Cl 

RS 
ne LE Dar a 









Ex.? 


NOTES DE PASSAGE SIMULTANEES 


Deux ou plusieurs parties peuvent utiliser simultanément des notes de pas- 
sage procédant soit par mouvement direct, soit par mouvement contratre 
(Ex.3 a). Le rapport d'intervalle entre notes de passage simultanées procédant 
par mouvement direct et d'égale valeur est le même que celui des appogta- 
tures simultanees (Cf: Leçon 5, Ex.5). 

Les notes de passage procédant stmultanement peuvent être de valeur 
inégale (Ex.3b). 

a) 





Une note de passage peut coïncider avec le déplacement mélodique d’une 
ou plusieurs nofes réelles (Ex.4). 





Dans le mode mineur les notes de passage empruntent les VZtet VIIE 
degrés de la gamme mélodique (Ex.5). 


orme ini al 
RS mme 
| 





Les 5/5 et les 8° consecutives résultant de l’emploi des notes de passag'e 
sont à éviter si la 2ème 5ésou la 2ème 82€ comporte 2 notes réelles (Ex.6). 


einen pen gen ÉVITE TE ne es en 


Ex. 6 
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L'intervention de plusieurs notes de passage successives atténue l’effet 
de 542$ ou d’ 8° consécutives entre deux notes réelles à condition toutefois 
que celles-ci ne soient pas trop rapprochées et que la 2ème 5feou la 2ème 8e ne 
coïncide pas avec le Z7{emps de la mesure (Ex.7). 


# 
CL Ta EL ET 
EL] 


Ex.'7 





5 ‘ 5 ë ; 
à éviter _f à praticable _  r 





Harmonisation N°6 








PIANO 


NS SELECT) 
ERP RL EL. T1 
Lan Est crevatimheet- has 





Commentaires 


* Le passage d’un accord de l’état fondamental à l’état renverse (et inversement) 
ou le passage d’un renversement à un autre doivent être,en ce quiconcerne la signi- 
fication de la Ziaison, consideres comme un changement d'accord. 

** Lorsqu'une phrase mélodique ne débute par sur le {“"{emps et comporte une «na- 
crouse cette dernière peut, dans la plupart des cas, rester sans accompagnement. 

(4) Notes de passage empruntant les deg'res de la gamme mineure mélodique. 

(2) Bien qu’elle forme avec les 2 parties inférieures un «accord de 5#*, la croche La 
située sur la partie fable du temps et figurant dans un dessin conjoëné prend, ici, le 
caractere d’une zote de passage. (8) Rencontre d’une note de passage (Faÿ) avec une 
note réelle (Mi) amenée,au Chant, par mouvement désjoint. (4) Note de passage in- 
tervenant sur la partie forée duéemps. (5) Note de passage de Basse coincidant, par 
mouvement contraire, avec la note de passage du Chant. (6) La note de passag'e Ré 
produit, par équivoque, l'impression de l’&cc. de 7*"tde Domint.(?) Cadence rompue. 
(8) Cadence plagale. Cette cadence succède, ici directement à la cadence rompue. 
Le ton de Za M se substitue dans l’accord final à celui de Za #. La conclusion d’un mor- 
ceau mineur dans le mode majeur directest couramment usitee. Par contre, un mor- 
ceau majeur ne pourrait se terminer dans le #é6%ne fon mineur. 


IMPROVISATION km EXERCICE 6 
Allegretto Den = 





(p) Note de passage. 
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ème LEÇON 


Notes étrangères à l’harmonie 
c) La Broderie 


La broderie est une note étrangère à l'harmonie qui succède dratont- 
quement, par 2 supérieure ou inférieure, àaune note reelle et fait immé- 
diatement retour à cette même note. On l’emploie aux diverses parties de l’har- 
monie et plus particulièrement au Chant (Ex.1). 

(d) Broderie 
Ex.1 





La broderte figure habituellement sur un femps fable ou sur la partie 
faible d'un {emps. Sur un temps fort et survenant à la suite d’une note réelle 
de valeur longue.elle présente une analogie d’accent avec l’appog'éature et peut 
être analysée comme telle (Ex.2}. 





# 
La broderie inférieure intervient fréquemment à la 2% meneure de la note 
réelle. L’ altération ascendante qui la rapproche de cette dernière ne détermine 
pas de modulation (Ex. 3). 





BRODERIES SUCCESSIVES 

La même note peut recevoir deux broderies successives, superieure et ënfé- 
rieure ou inversement (Ex 4 a). 

Le retour à la nofe réelle peut,ence cas, ne se produire qu'après l’émission 
de la 24” broderte (Ex.4b). 





Le retour de la broderie peut coïncider avec un changement d'accord (Ex,5a). 
On doit veiller à ce que ce retour ne provoque pas d’octave directe (Ex.5b). 
L’élision dela note reelle au retour dela broderie est parfois pratiquee (Ex.5e). 





N_____agviter fr 
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Ainsi que les notes de passage, les brodertes empruntent, dans le mode 
mineur, les VI£et VIIE degrés de la gamme mélodique.-La note brodée peut, 


comme on l’observera dans les exemples précédents, être doublée à l’une des 
parties d'accompagnement. 


BRODERIES SIMULTANÉES 

2 ou 3 notes du même accord peuvent être brodées sémultanement. Le rap- 
port d'intervalle entrè les brodertes simultanées procédant par mouvement 
direct est le même que celui des notes de passage et des appogtatures (Ex.6). 


Ex. 6 





TARENTELLE ReM 


Allegro giocoso 


= 
(d) Broderie_(#) Note de passage 
PEN ne 











pneus N C1 1 À 
OT LOTS LENS TEEN CON 
DE ITA OT ENS LUXE "1 
DIV IRT IETPUSLTL EEE] 
Li EE rm 
ET 





PIANO: 


Commentaires 


(4) Notes de passag'e simultanées. 
(2) Broderies simultanées et succes- 
sives. Le retour aux 2 notes réelles : 
Si-Réne se produit qu'après l’émis- 
sion de la douële broderie supérieure. . 
(3) Broderie superieure dela Basse. 
(4) Le retour de la broderie du Chant 
coïncide ici avecune note de passage. 


PASTORALE Soi M EXERCICE 7 
Andantino | app. 





Sème LEÇON 


Accord de 7° de Dominante 
Resolution naturelle 
Cf: 1*'° Partie, Tableaux 3.5 et 7. 


a) Accord fondamental 


L'accord de 747% de Doménante, à l'état fondamental, (7), se forme sur le Ve 
degré (Dominante) des gammes majeures et mineures. Une gamme méneure 
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comporte le même accord de 7°” de Doménante que la gamme majeure de 
même.Tonique (Ex.i). Le M 


Ex.1 


Utm 


7 Érr 
{ + 
. ; V V 
L'accord de ?#”* de Doménante se compose d'une 3% M (Sensæble), d'une 
5€ J,et d’une 7*%€ m. On l’emploie fréquemment sans sa 5, (Ex.£ a). 


Ex. 2 a 





| | + | 
DOUBLEMENTS (Cf:1ère Partie p.21 $6). 

La meilleure note à doubler est la Fondamentale. En raison de leur fonc- 
tion, ni la 3° (note sensible) ni la 7*”€ ne peuvent être doublées en dehors du 


cas où ce doublement a pour but un renforcement général de la sonorité(Ex.£2b). 
UE M 


(+) Note sensible 
(yeme 


Ex.2b 


PEL. T4 
pt. M FA 
g 





ñ Sn "1-2 PT ES. 5 

RESOLUTION v_praticable _ r 

L'accord de 7° de Dominante, à l’état fondamental, effectue sa réso- 
lution naturelle sur l'accord parfait de la Tonique. Dans cette résolution, 
la Basse se dirige vers la Tonique par un mouvement de 5° descendante où 
de Z{t ascendante, la 329 (Sensible), monte d'une 2% min., la 7% descend 
d'une 24 maj.ou men.suivant le mode (Ex.8a). 

L'8?° directe résultant de la résolution de la 7”-est à éviterentre quelque 
parties que ce soit (1), La résolution de l’acc. de 7*”** de Dominante fondamen- 
tal sur l’acc. de 6 du ZII£ degré est,en conséquence, impraticable (Ex.3b). 





7 7 
+ 5 + 6 
vY I : ar Il 
SM 
CADENCE PT e 


L'accord de 7*”€ de Dominante fondamental effectuant sa résolution 
naturelle est utilisé dans la cadence parfaite. Xl y précède l'accord par- 
_ fait de la Tonique et succède à l’un des accords préparatoires habituels (Ex.4). 





(4) cette règle s'applique à la résolution de tous les acc.de 7ème, fondamentaux et renverses. 
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L'accord 7 succède fréquemment à l'accord de 54° du Ve degré. Il est tou- 
jours préférable, dans ce cas,de faireintervenir la 7**£ par mouvement conjoënt 
{Ex,5). 

La 7eme peut, avant de se résoudre, monter d’une 24° era) Elle rejoint 
ensuite la note de résolution, soit directement (Ex. 6 a) soit après avoir réoc- 
cupé sa position première (Ex.6b). 

Fam ! 






Ex.5 


MINUETTO rem Harmonisation N°8 
| Moderato . 


PIANO 


7 

5 + 

a ï V. 
Commentaires 


(4) Appogiatures supérieures. 
La 2ème, (Re), s'applique à la 3°e 
(Sensible) de l’accord de 7*%+ de 
Domte.(2) Broderies successives 
de la Basse. (Wote reelle: Fa). 
(8) Broderies successives de Do 
{Sensible). La partie intérieure 
reproduit, par 2ntéaéton, le dessin 
formé par la Basse dans la mesure précédente. (4) Votes de passage simultanées. 
(5) Le battement de la partie intérieure de l’accompagne- 
ment fait entendre par alternance la Sensible et la 54 de 
l’acc. 7. La resolution de la Sensible a lieu sur le Re de 
l’accord suivant. La même harmonie serait, à # voix, 
réalisée de la façon suivante: 

(6) Appogiature brève du Mi, 5t° de l’acc.de 7*** de Dominante. 


EXERCICE 8 


(A partir de cet exercice, les notes étrangères, (appogtatures, nofes de 
passage, broderies) ne sont plus signalées). 


DANSE VILLAGEOISE Fa m 
Allegro marcato 















(4) ce déplacement mélodique est assimilable à une roderée supérieure. 
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9ème LEÇON 


Accord de 7°Me de Donrinante 
Resolution naturelle 


b) Renversements 


Les 3 renversements de l'accord de 7*”° de Dominante remplissent dans 
l'harmonisation un rôle non moins important que l’accord fondamentai. S'ils 
ne possédent pas le caractére conclusif de ce dernier, leur resolution naturelle 
marque la même tendance harmonique et tonale. 

La résolution naturelle des 2t%cet 8è"€ renversements sur l'accord de 
6: du III degre permet d'utiliser à différentes reprises,au cours d'une même 
phrase et en dehors de la cadence, l'enchaînement harmonique Doménante 
Tonique sans recourir, chaque fois, aux formes fondamentales. 

Chacun des 3 renversements à pour Basse un degre fixe de la gamme et 
se résoud sur un accord déterminé (Ex.1). 


Ut M . . 
Atrrenvt Résol. 2‘Mtrenvt Résol. 8tmerenvt Résol. 


Ex.1 





Dans les renversements de l'accord de 7°” de Dominante, la Senséble et 
la 7#"€ conservent la fonction qu’elles remplissent dans l'accord fondamental 
et restent soumises aux mêmes obligations en ce qui concerne leur doublement 
et leur resolution. | 

Dans les 1" et 3° renversements, le doublement de la Basse, respecti- 
vement Sensible et 7°2de l'accord, doit être évité. | 

A quelque partie qu’elles figurent, la Sensible et.la 7€*€8se résolvent: la 
première en montant' d’une 24 mên.,la seconde en descendant d'une 24 maj. 
ou #ntn.suivant le mode (Ex.£2a). 

Dans la résolution de l’accord +6 (2#"e renvt) sur l'accord de 6% du ZZI£ 
deg're, la 7€ a toutefois la faculté de monter d'une 2%maj., à condition de 
ne pas figurer à la partie supérieure (Ex.2b). 


a) 


Ex.?2 








+6 6 +8 
H I, Il 
Y_— Bons vàeviter_r 
Le passage d’un renversement à un autre ou d’un renversement à l'état 
fondamental (et inversement) est couramment usité.(Cf: 1ère Partie Ex. 28 


p.29) sauf en ce qui concerne la succession +4 - 7] (Ex.3). 











+ 
xs 


N____ à éviter sf 


(4) Ce mouvement ascendant de La 7è%€ provoquerait par ailleurs 2 5#*consécutives. Signalons a 
ce sujet que 2 6É*S consécutives dont la 18/'test diminuée et la 24e juste sont ä éviter. Dans la suc- 
cession inverse, ® 5teS consécutives sont praticables. 
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Le 1" renversement (5) peut succeder à l'accord de 6# du VITE degre. 
D'autre part le 3*7* renversement (+4) intervient fréquemment à la suite 
de l'accord de 5° du Ve degre (Ex.4). 

Ut M j ‘ 








EMPLOI DE L’ACCORD DE 7ème DE DOMINANTE SANS FONDAMENTALE 

L'accord de 7**° de Domttet ses renversements sont parfois employés 
sans leur Fondamentale. (Cf: 1°"® Partie, Tableau 8 acc.#). La seule note 
susceptible d’être doublee est,ence cas, la 5% (Ex.5). 





SÉRÉNADE So M Harmonisation N°9 
Andantino pp | PR TT 








5 3 5 6 6 7 
I Il II IV IT VI $ Ÿ 


Commentaires 


On observera la position de la Sensible et de la 7° dans la réalisation pianistique 
de l'harmonie ainsi que leur résolution. (4) La Sensible figure d’abord au Chané, 
elle passe ensuite à une partie intérieure pour se résoudre dans la mesure suivante. 
(2) Note de passage reliant les 2 positions successives de l’acc.+6. (3) Résolution de 
lV'ace.+6 (26% renvt) sur l’accord de 6{* du ZZ7° degré. (4) Fa et La sont broderies 
successives de Sol. Du fait de sa situation sur la partie forée du temps, la 2°”*€ bro- 
derie, La, acquiert l’accent d’une appogiature. (5) Hi et S'ol sont appog'iatures suc- 
cessives de Fa(Sensible), note integrante de l’acc. 7 qui n'intervient dans cette phrase 
qu’au moment de la cadence finale. | 


(4) Chiffrage simplifie egalement usite. 


NOCTURNE So m EXERCICE 9 | 
Andante ne rit. 4 





10è»e LEÇON 


Accord de 7è2e du II degré 
Cf:1ère Partie, Tableaux 3.5et7 


La gamme,on le sait, comporte 7 accords de 7°"°, Si l’on met à part celui 
du V* degré, (accord de 7**€de Doméinante) que nous venons d'introduire dans 
l'accompagnement et les accords de 7°”#t@e Senséble et de 7è"%e déminuee qui 
y trouveront place ultérieurement, c’est l'accord de 7°” du ZJ£degre dont l’em- 
ploi est le plus fréquent dans l'harmonie classique. 

En raison de son rôle important dans l'harmonisation, particulierement dans 
les formules de cadences où il précède la Doménante,nous lui donnerons la pré- 
séance sur les autres accords de 7*”€ pour l’associer dès maintenant aux har- 
monies de base dont nous disposions déjà. 

L'accord de 7°” du ZZE degre se compose, dans le mode majÿ., d'une 3€ m. 
d'une 5 J. et d’une 7°” min. 


Dans le mode min.,sa Stfest déminuee: Ex.A1a (—) 7ème 





* Il . 
Comme l'accord de 74e Dominante, il peut être employé sans sa 5° (Ex.1b). 


On peut, dans ce cas, doubler soit la Fondamentale soit la 3%, 
UE M 


Ex.1b 





Chacun de ses 3 renversements a pour Basse un degré fixe de la gamme 
( Ex. 1c). Ut M 


: ème t 
Aerrenvt 2Zèmerenvt .3°7°renvi 











PREPARATION DE LA 7eme 

Conformément aux règles de l'harmonie d’ecole, la note formant la 7ème 
—en dehors des accords de 7*”**de Dominante, de Senstble et diminuer, — 
doit être préparée, c'est à dire figurer au préalable dans l’accord precedent 
etàala méme partie (Ex.2 a). Dans l'accord de 7°” du 71" deg'ré, la 7*** peut 
s'affranchir de la 2ème de ces obligations et être préparée à une autre partie (Ex. 


2b). ‘ a) #4 M | . b) ” nt 





(On admet aujourd’hui la non preparation de la 7ème de l'accord du ZI* de- 
gré, particulierement dans le mode méëneur). 
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RESOLUTION 

La résolution naturelle de l'accord de 7°*e du ZI£ degré et de ses ren- 
versements s'effectue soit sur l’acc.de 5#° du V£ degre'ou l’acc.de 6*du VIre, 
soit sur l’acc.de 7?” de Dominante fondamental ou l'un de ses 3 renverse- 
ments. 


Dans cette résolution, la 7°, à quelque partie qu’elle figure, descend d'une 
2e ( ) P 7 
- (Ex.3). 





L'accord de 7°” du ZI€ degré peut en outre se résoudre sur un certain 
nombre d’autres accords, soit que la 7°” descende normalement d’une 24 soit 
qu’elle s’snmobilise. Dans l’un et l’autre cas, l'accord de 7*”*-effectue une reé- 
solution dite <evzfeë». La plus usitée de ces résolutions a lieu sur l’accord de 
4e et 6t° au Ve degre (Ex.4). 





ET V HI IVe) I 


ainsi que dans l'accord de 7?”*de Dominante,la 7?”**peut, avant de se résou- 
dre, recevoir une broderie superieure (Ex.5). 


Ex.5 





CADENCES 
L'accord de 7°”* du Z7£ degré est utilisé comme accord d'accès aux caden- 
ces parfaite, à la Dominante et rompue, soit à l’état fondamental, soit à 
l’état de 1” renversement, sur le IV£ degré,immédiatement avant l’accord de 
Dominante (5 ou 7) ou avant l'accord de 4er 6t€ du Ve degré (Ex.6a). 
L'accord 6 (1! renvt) peut se substituer, sur le ZV£ degrre, à l'accord de 54° 


dans la cadence plagale (Ex.6b). | 
Soi M SibM Lam Dem "M 





Ex.Ga 
LES Cv 6 € 
6 7-5 5 6 7 + 5 5 # $ 5 4 
1 OÙ V I HT ON V I VE jy V VI es 
N.________Cadences parfaites.  _f Cadence rompue Cadence 
Ps ‘ a la Dominante 


(9 Passage de l'état renverse 
à l'état fondamental. Cadence plagale 





Harmonisation N°10 


ROMANCE Rem 
Andantino . 





PIANO 





Commentaires 


(4) Le pointillé indique la ligne continue de la Passe. Celle-ci débute en clé de So/ 
de manière à mettre en relief, à la 22M€ mesure, l'entrée — en clé de Fa— du dessin imi- 
- tatif reproduisant les notes initiales du Chant. (2) 3°*e renversement de l’acc.de 7°%° 
du Il: degré, résolution sur l’acc. de 6{* du V7: dep'ré. Ce renversement situé sur la 
Tonique est très usité au début d’une phrase. (8) Appogiature supérieure, au chané, 
dans l’acc.de 72% du Z7° degre.(emprunt à la gamme min.mélodique).(4)Wotes de pas- 
sage simultanees reliant l’acc.de Jème de Dominante fondamental à son 1" renvt. 
(5) Note de passage de Basse coïncidant avec le déplacement mélodique d’une note réelle 
au Chant.(6) Passage du 2°%e au 12" renverst, (7) Passage du 127 renv! à l’acc. fonda- 
mental. (8) Résolution évitée de l’acc. de 7°*e du ZZ: degré sur l’acc.de 4{£et 6te de Do- 
minante,immobilite de la 7°%€ (9) Appogiature inférieure de la Sensible dans l’acc. 
de 7°%e de Dominante. Elévation du VJZ€ degre (gamme mélodique). 


AIR DE BALLET fa EXERCICE 10 


Allegretto 








5.6 


La Modulation 


Moduler consiste à passer d'un ton à un autre au cours d’une phrase ou 
d’un morceau. 

Une mélodte, si simple ou si brève soit-elle,comporte en général une sinon 
plusieurs modulations.L'accompagnement doit naturellement tenir compte 
de l’évolution tonale de la mélodie et demeure en constant et étroit ra pport 
{onal avec cette dernière. 

L’harmonisation d'un chant implique en conséquence l'analyse tonale, vi- 
goureuse du texte mélodique. : 7. 

‘I n'existe pas de règles fixant la place ni la frequence des modulations. 

Celles-ci peuvent intervenir à tout moment au cours d’une phrase, soit qu'elles 
se réduisent à un empruné passager n’intéressant que quelques notes, voire 
une seule, ou qu’elles modifient, durant plusieurs mesures,letoninitial du 
morceau. 

L’itinéraire tonal de la meé/odte est indépendant de la coupe de la phrase. 
Le passage d’un ton à un autre ne se produit pas nécessairement au chang'e- 
ment de strophe. La syntaxe classique offre, il est vrai, de fréquents exemples 
de coupe où la modulation coïncide avec le départ des phrases oumembres de 
phrase et où la durée de la période tonate correspond exactement à celle de 
la période melodique.On ne saurait toutefois se fier àce seulindice.lIlenest 
d’autres,susceptibles de guider l'analyse dans lescasles plus complexes et qui 
permettent d'identifier les tonalités successives en situant les modu/ations 
de façon précise à quelque endroit de la phrase ou du morceau qu’elles survien- 
nent. Ce sont, entre autres: 


12) L'apparition d’aftérations accidentelles dans le texte mélodique. 


22) La forme typiquement Aarmonique ou fonale de certains dessins; la 
direction symptômatique de certains mouvements mélodiques. 


39) La qualité et la signification tonales des accords ou formules ha r- 
montiques impliquées ou suggérées par un passage mélodique suivant le ton 
qu’on l'ut attribue. 


1°) Rôle des altérations 


Lorsque la mélodie module, elle cesse momentanément d'appartenir au ton 
indiqué par l’armature du morceau et comporte les a/férations (À, b ou k) 
du nouveau ton qu’elle emprunte. 

La présence d’a/férations accidentelles au Chant permet ainsi de consta- 
ter que ce chant module et de reconnaître les tons successifs par lesquels il 
passe. 

Cependant cet indice peut faire défaut. La ou les notes devant comporter une 
altération ne figurent pas nécessairement dans le dessin mélodique de la nou- 
velle périodetonale. Une phrase qui a débuté en ’£ M peut se poursuivre en 
Sol et conclure dans ce ton sans avoir utilisé Le Fañ, note caractéristique de 
de cette dernière gamme (Ex.1). 





Lorsque la note atférée figure au chant son intervention ne coïncide pas tou- 
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jours, d'autre part, avec le début de la nouvelle pértodetonale et peut ne se 
produire qu’alors que cette dernière se trouve déjà dument établie (Ex. 2). 


Ex.2 





N.B.- Rappelons que l’altération de certaines notes étrangères, (Appogea- 
tures et Broderies inférieures, notes de passage chromatiques), ne déter- 
mine pas de modulation. 


20) Caractère tonal de la mélodie 


On voit d’après les exemples précédents que la fona/ite ne peut toujours être 
identifiée avec une suffisante précision grâce aux seules a/férations figurant 
au chant. Unexamen attentif du dessin mélodique permet d'y découvrir d'au- 
tres indices caractéristiques de la fona/ite. Ce sont, entre autres: la nature 
de l’harmonie suggérée par certaines formes àarpègees; l'intégration natu- 
relle des notes du chant dans une formule harmonique d’une signification 
tonale définie, particulièrement dans les cadences de divers type; le mouve- 
ment qu'effectue une note lorsqu'elle remplit la fonction de Sensæéble (Ex. 3a). 





Bien que dans ce fragment aucune a/fération ne signale une modulation 
en Soi, cette modulation n’en est pas moins suffisamment établie par l’appar- 
tenance naturelle des 4 dernières notes à la formule harmonique de cadence 
parfaite dans ce dernier ton. 

On remarquera en outre que la note S£, (Senstble de la gamme initiale) effec- 

tuerait, en V/#, une résolution irrégulière tandis que cette même note s’inclut 
normalement dans un enchaînement en So! M (Ex.3b). 


Ex.8 b 





3°) Contrôle de la tonalité par l’harmonie 


Quelle que soit la valeur des premières indications fournies par letexte mé- 
lodique relativement à son appartenance tonale, c’est à l'harmonre qu'il in- 
combe, en dernier ressort, de vérifier ces indicationset de fixer avec exactitude 
la place des modulations au cours d’une phrase ou d’un morceau. 

Conformement aux principes qui régissent l’emploi des divers accords, eu 
égard à leur propréeté tonale respective, la mélodie ne peut s'appuyer que 
sur les bons avcords de la gamme ou ne s'associer qu’à des formules 
harmoniques revétant un caractère tonal précis. 


La qualite ou propriete tonales des accords susceptibles d'accompagner 
un passage mélodique déterminent,en conséquence, l’adoption ou l’abandon 
d’une fonalite. 

Pour souligner sous une forme pratique le rôle de l'harmonie dans le contrôle 
de la tonalité, nous formulerons les règles d'analyse suivantes: 


a) La melodte appartient, dans son ensemble ou dans chacune de ses pério- 
des successives, d'un {on susceptible de procurer à chacune de ses notes unehar- 
monie constamment etexclusivement composee d'accords ou de formules tonales., 


b) La mélodie cesse d’appartenir à un fon donné dés que celui-ci n’offre 
plus la possibilité d'un accompagnement recourant aux seuls accords et for- 
mules précités. Elle module alors dans un fon qui remplit ces conditions néces- 
saires. 

c) La modulation survient au moment précis où le maintien de la fona- 
lite jusqu’alors en vigueur imposerait l'emploi, sous la mélodie, d'accords 
tonalement inappropries et où le passage à un nouveau fon permet au con- 
traire d'attribuer a celle-ci une harmonie fonalement qualifiee. 


TONALITÉ GÉNÉRALE 

Le titre d’une melodie est généralement suivi de la mention du fon dans le- 
quel elle débute et qui correspond à l’armature du morceau.(Romance en Fa M, 
Valse en Sib,etc.). Elle se termine toujours dans le ton où elle a commencé et 
qui constitue sa fonalite generale. 

Un morceau ayant débuté dansunton meneur peut seterminer dans le mê- 
me ton majeur. La réciproque n’est pas usitée. 


ÉQUIVOQUE TONALE DE LA MÉLODIE 

Un passage mélodique est parfois susceptible d’être accompagné due deux 
tons différents.Le choix s'inspire, en ce cas, de considérations de convenance et 
. d'opportunité où le goùt musical à sa large part. Dans l’une comme dans l’autre 
alternative, l'harmonisation doit être rigoureusement subordonnée au fon at- 
tribuë à ce passage et en affirmer l'appartenance tonale sans équivoque. 
Chaque fois qu'une période mélodique revétira un caractere tonal douteux,on 
optera pour la version permettant la meilleure harmonisation, compte tenu 
des possibilités d’ enchaînement avec les périodes tonales précédente et sui- 
vante. 


ENCHAÎNEMENT DES TONALITES : 

L’enchaînement des tonalités n’est soumis à aucune regle, sauf dans cer- 
taines pièces classiques construites d'après un plantonal déterminé. Au cours 
d’un morceau de forme libre, la melodie peut moduler dans quelque ton que ce 
soit. Lorsqu'elle passe dans un ton qui ne comporte qu'une altération de diffé- 
rence avec le {on tnitial où avec celui de la periode tonale immédiatement 
precédente, elle module à un fon voisin. La modulation peut également se pro- 
duire à un fon éloigné, c'est à dire comportant plus d'une altération de diffé- 
rence avec le {on initial ou avec celui de la periode tonale immédiatement 
précédente. 


CHANGEMENT DE TON 

Lorsqu’au cours d’un morceau, deux strophes possédant une coupe et un 
sens bien définis et d’un fon different se succedent sans transétion, il n'y 
a pas modulation à proprement parler, mais changement deton. Le change- 
ment de tonest parfois signalé par une nouvelle armature. 
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EMPRUNT : 
La mutationtonale peut n’intéresser que quelques notes,voire xne seule note 
de la mélodie. Cette brève incursion dans un fon différent prend le nom d'empruné. 


ENCHAÎÏNEMENT DES ACCORDS 

Lors du passage d’un ton à un autre, les règles habituelles de l’enchaîne- 
ment des accords doivent être observées en ce qui concerne le rapport et le 
mouvement des parties. 


Les procédés de la modulation 


La substitution d’un ton à un autre au cours d’une phrase ou d’un morceau 
peut s’accomplir de façon douce et presque insensible, comme elle peut procéder 
par brusque opposition. Selon l'effet recherché, le caractère du morceau, l’éloi- 
gnement des tonalités et l'étendue du vocabulaire harmonique dont on dispose, 
la modulation recourt à des procédés très divers. Les plus usités sont: 


L’équivoque harmonique, (emploi d'accords de transition appartenant à l’une 
et à l’autre des deux tonalités qui se juxtaposent __ l’emploi d'accords de transi- 
tion,de fonalité distincte mais comportant wne ou plusieurs notes communes, 
_— la mutation tonale des degrés, (qualification tonale différente d’un degré. 
selon l'accord qui lui est attribué), _l’emploi d'accords de transition dont l’en- 
chaînement détermine le déplacement chromatique d’une ou plusieurs parties, 
_— le changement de mode, __ la résolution évitée des accords dissonants, — la 
marche harmonique modulante, —_ l’enharmonie. 


Ces différents procédés seront exposés au cours des leçons suivantes où l’é- 
lève pourra se familiariser avec leur application. 


ième LEÇON 


La Modulation aux tons voisins 


a) Accords équivoques 


Deux tons vozseins, (tons dont l’armature ne différe que par une seule alté- 
ration) possédent un certain nombre d'accords communs ou équivoques (Ex.l). 






Ut M acc.de 5te acc. de 6te acc.de 4t° et 6te acc. de ‘7ème 






IV VE I II IV VI I II VO VI I HI IV VI I 


Si l’on excepte les accords inaptes à être employés dans l’une et l’autre. 
gamme, (accords barrés), en raison de leur impropriététonale, (tels que l’ace. 
de 6€ du Ze”ou du Ve degreet l’acc.de 4{°et 6° des III£, VI£ et VIIS degrés),on 
observe que les deuxtons d’'7# Met de So M comportententre autres 8 accords 
consonants pratiquement usités dans l’un et l’autre de ces deux tons. Leur 
structure et leursonorité sont identiques, maisleur qua/rte et leur fonction se 
modifient suivant le fon dans lequel on les emploie et le degré qu’ils occupent. 
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Les accords equivoques, transition naturelle entre deux tons, jouent un 
rôle important dans la modulation où, dans de nombreux cas, ils remplissent 
l'office d'accord charnière (Ex.l). 


Ex.1 





Lorsque la modulation s'effectue par le moyen d’un accord équivoque, plu- 
sieurs cas peuvent.se présenter: 


19) L'accord équivoque servant de transition entre les deux tons possède, 
dans l’un et l’autre une quatrte égale. Sa fonction harmonique dans l’un ou 
l’autre ton détermine son appartenance tonale (Ex.2). 


0 
CN 


Ex. ? 





20) L'accord équivoque ne possède pas la même qualité dans l'un et l'autre 


tons. Cette différence de qualité détermine son appartenance tonale (Ex.3). 
UE M Mim 





Ex.3 


39) L'accord équivoque remplit dans l’un comme dans l’autre ton une fonc- 
tion tonaleet harmonique distincte et définie. L'accord qui lui succede pré- 
cise cette fonction et fixe la fonalité de l'accord équivoque (Ex.4). 


Va | Tam. 


Ex.4 








(4) Doué d’une signification tonale équivoque,cet accord appartient,en fait, au tons d'Ufet de 
Sot. Or il assume en So, sur le ZI£ degre et euégard à son enchaînement avec l'accord de alter 6ls 
de Dominante un rôle plus éonal qu’en Ut,sur le VIE degre. Il est donc plus logique de l'attribuer a 
celle des deux gammes où il remplit la fonction Za plus éonale. 


(2) L'accord de 6€ (Mi, Sot, Do) possède dans les deux tons une qualité équivalente: (JLI£ degré d’Ut, 
? , ? A , ss" 
VIE de Soit). Etant donné son rôle dans la préparation de la cadence en Soi, c'est dans cette dernière 


tonalité. qu'il remplit la fonction tonale la plus caractéristique et qu'ilest plausible, en consé- 
quence, de l’inclure. 


(8) En ve, d'acc.de 6ée (Re, Fa, St) figurant sur le ZZe degre’ serait suivi soit de l'acc.de seau 127 de- 
-gré, soit de l’acc.de 6é€ du ZZIE (Cf: Leçon 8,ex.2a). La direction différente qu’il prend ici lui fait 
perdre sa qualité tonale primitive. Précédant l’acc.de 54€ du V£ degre de La m, il se situe dans 
cette derniere gamme,sur le ZV£ degre. 
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Harmonisation N°11 


SANS PAROLES So M 


Très calme 





Le h placé devant Le Do indique que cette note était altérée dans l’un des accords précédents. 


* 


CONTE 





+ 


CRE 





nr 


gl 








Commentaires 


(4) Note éfrangère à l'accord sur lequelelle figure et faisant partie intégrante de 


‘anticipation. 


Cette note porte le nom d 
effectue ici à l’une des parties de l’accompagnement. 


s 


émission. 


éde l’ 


accord suivant dont elle préc 
* La résolution de la 7è 


3 


1 


? 


me sS 


e 


accomplit par le moyen de l’accord équivoque, St, 
de Sol M, et du V7Z£ degré de Re M où il annonce l’acc. 


’ 


6 
Le retour au ton initial de So/ utilise l’ 


ca 
» 

d 

& à 
8 "À 
RQ di: 
où 
a à 
SE 
8 a, 
S © 
+“ 

o 
Ÿ 
15e 
S 6 
S a 
È£ — 
8 à 
3 À 
= 
a & 


équivoque 


accord 


te), (8) 
Ré, Fa, La (Tonique de Ré M et Dominante de Sol). 


de Dom 


te Lg 6te 


de 4 


EXERCICE 11 


SEMENT zZam 


DIVERTIS 





Andantino 
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12ème LEÇON 


La Modulation aux tons voisins 


b) Rôle des notes communes 
Mutation tonale des degrés 


En dehors des accords équivoques on a souvent recours pour moduler à 
deux accords de transition ayant ensemble une ou plusieurs nofes communes. 
La présence de ces notes communes, soit au chant, soit aux paréées interteu- 
res, soit à la Basse facilite le passage d’un ton à l’autre. 

Lorsque la note commune figure au chant sous la forme d’une fenue ou 


d’une note répetée, il suffit d'en modifier l'harmonisation pour l'intégrer dans 
le nouveau ton (Ex.1). 


Ex.1 





7 . 
5 +6 6 5 5 + 5 6 +6 5 +4 6 
1 II III/VEH I V I | 


La même note est susceptible de servir successivement de Basse à deux 
accords distincts appartenant à deux tons défférents. Cette substitution 


d'accord détermine la mutation tonale de la note de Basse en lui attribuant 
un nouveau degré (Ex.2). 


Ex.2 





La fonction de la note de Basse se trouve modifiée et celle-ci perd sa qua- 
lité tonale primitive si elle reçoit un nouvel accord qui n’est plus approprié 
au degre qu’elle représentait dans le ton précédent, quand bien même le nou- 
vel accord ne comporterait pas d’altération caractéristique (Ex.3). 


Ex.8 





(4) La substitution de l’acc. de 64e à l’acc.de 5/€ modifie la fonction de la Basse Do et fait perdre à cette note 
8a qualité précédente de Zonigue. On sait que le 2€” degré ne peut en effet comporter un acc. de 6Ée, 
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. Harmonisation N°12 
REVERIE Sot M : 


Très calme 

















_ Commentaires 


(4) Modulation en La m déterminée par le changement d'harmonisation de la note 
Si, commune aux deux accords. (Le texte mélodique n’exigeait pas expressément que 
l’on modulât à cet endroit, ni d’ailleurs dans les mesures suivantes. La phrase pouvait 
en effet être entièrement harmonisée dans letoninitial de So/. Les modulations n’in- 
terviennent ici que pour la diversité et l'agrément de l'harmonisation). (2) Retour en 
Soi M, équivoque de l’acc. de 64° (Do, Mi, La), IIT* degré de La m, IVe de Sol, (8) La note 
de passage Mi conduit à la note réelle Fak qui appartient au ton d’U#, Une note de pas- 
sag'e peut relier 2 notes appartenant à un ton différent. (4) Modulation en Ué M. Le 
changement d'harmonie qui se produit sur la note de Basse Sol fait perdre à cette note 
sa qualité précédente de Tonique pour lui attribuer celle de Dominante. (5) Modulation 
en Mim. L’acc.de 64 Do, Mi, La, intervenant sur la Basse commune Do fait perdre sa 
qualité de Tonique à cette note qui devient, içi, le VZf degré de Mim.(6)Retour en Soz M. 
Equivoque de l’acc.de 6#* (Do, Mi, La), VI£ degré de Mi m., IV® de Sol M. 


ARIETTE Ré M EXERCICE 12 
Allegretto ar 





* Broderie supérieure dont le retour à la note réelle (Fa) est sous-entendu. 
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13è%e LEÇON 


La Modulation aux tons voisins 


ec) Accords de transition comportant 
le déplacement chromatique d’une note 


La transition entre deux tons peut s'effectuer par le moyen de deux accords 
dont l’enchaînement provoque un déplacement chromatique. 

La note a/féree coïncide en ce cas avec le début de la nouvelle période tonale 
et remplit la fonction de note modulante. Elle peut intervenir soit au Chant, : 
soit à la Passe, soit à l’une des parties inférieures (Ex.l). 


FRS Ut M TSH UM [ren 











Ex.1 














La mutation chromatique d'une note doit,en principe,s’effectuer à la même 
partie (Ex.1). Elle peut toutefois, dans la réalisation pianistique,se produire 
entre la Basse ou le Chant et l’une des parties #ntérteures de l'harmonie (Ex. 
8 a). I1 faut éviter de la faire intervenir entre la Passe et le Chant (Ex.2b). Cette 


incorrection d'écriture est signalée, à l’école,sous le nom de fausse relation d'oc- 
lave. 


Soi M [Hé m | 

















| Vi à éviter fr 
N.B.- La mutation chromatique d’une ou de plusieurs notes constitue d’au- 
tre part l’un des procédés les plus usités pour moduler à un fon éloigné (Ex.3). 


Lab M UtM ÎRéb 











1 0 
RÉ DADIn Se Harmonisation N°13 
Poco Allegro 








Commentaires 


(4) Modulation en M:b M; mutation chromatique au chant: La- Lab. (2) Modula- 
tion en Vém; mutation chromatique Sib_Sik. (8) Modulation en Fa M; mutation 
chromatique au chant: Mib_ Mik. (4) Modulation en S'o/ M; mutation chromatique 
au chant: Fa _Fa#. (5) Retour en Sib M; équivoque harmonique, accord de transition 
Mib, Sol, Sib, (VIE degré de Sol m, IV® de Sib M). (6) Broderie supérieure avec élision : 
de la note réelle au retour. 


COMPLAINTE Sn. EXERCICE 13 





Modulation aux tons éloignés 


En dehors des cas de mufation chromatique signalés plus haut, la modulation 
aux ons éloignés fait appel à des procédés ou nécessite l'intervention d'accords 
qui n’ont pas encore été mentionnés jusqu'ici, tels que la résolution evitee de 
l'accord de 7% de Dominante; l'accord de 7**€giminuée;la marche harmoni- 
que; etc: Au fur et à mesure que ces ressources nouvelles viendront s'ajouter à celles 
dont l'élève disposait déjà, nous en exposerons l’emploi dans la modulation. 
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14ème LEÇON 


Résolution évitée de l’accord de 7926 de Dome 


L'accord de 7°” de Dominante fondamental et renversé, dont nous avons 
observé précédemment la résolution nafurelle, peut se résoudre sur un certain 
nombre d'accords autres que les accords de 5 #° du Ze” degre et de 6° du ZZZe. Il 
effectue en ce cas une résolution évéfee. 

Dans cette résolution,la Senszble a la faculté soit de rester ëmmobile en 
s’intégrant dans l'accord suivant, soit de descendre d’un 13 ton chromatique. 

La 7è7% de son côté peut, soit rester émmobile en s’intégrant dans l'accord 
suivant, soit monter d’un {2 ton chromatique. 

L'äccord de 7***4e Dominante fondamental où renversé effectue donc une 
résolution evrfée: 

49) Lorsqu'il se résoud sur un autre accord que l'accord de Tonique fonda- 
mental ou renverse (Ex.1a). 

29) Lorsque la Senséble s’émmobilise ou descend chromatiquement (Ex.1b). 

89) Lorsque la 7ème « ou monte « (Ex.ic). 

La 1°r° de ces troës conditions suffit à déterminer la résolution évitée de 
l’accord, quand bien même la Sensible et la 72% effectueraient leur mouvement 
naturel, | | 





La résolution évitée des 3 renversements de l'accord de 7 °*° de Dominante 
recourt aux mêmes extensions que celle de l’accord fondamental en ce qui con- 
cerne l’accord sur lequel elle se produit ainsi que la fonction de la Senszbleetde 
la 7°%e (Ex.2). 

‘ Dans une résolution évitée, la Sensible et la 77€ peuvent être marntenues 
en place et s'intégrer dans l’accord suivant par enharmonte (Ex.3). 


Ex.2 





, 


ÉLÉGIE za m Harmonisation N°14 
Andante sostenuto 
nn 











(1) La résolution évitée de l'accord de 78 de Dominante fondamental sur l'accord des du Pre degre 
détermine une cadence rompue. 

(2) La résolution évitée de l'accord de 72€ de Dominante provoque, dans la plupart des cas,une »odu- 
lation à unton voisin ou éloigné. 

(3) Enchainement par résolution evrétée de 2 accords de 7876 ge Dominante de ton et d'état differents 








Commentaires 


(4) Broderie longue du #5 dont la résolutionest différée jusqu’ à la mesure sui- 
vante et coïncide avec un changement d’accord.La répétition du Fa, au 1°" temps de la 
2ème mesure lui donne l’accent d’une appog'iature. (2) Résolution évitée de l’acc. £ 
par mouvement chromatique descendant de la Sensible à la Basse. (8) À son retour, #i, 
qui vient de recevoir une Broderie supérieure, devient appogiature de Ré. (4) Résolu- 
tion évitée de l’acc. 7 sur l’acc.5 du V7! degré. (Cadence rompue). (5) Note de passage 
longue à la Passe.(6) Résolution eviéée de l’acc. £ par mouvement chromatique descen- 
dant de la Sensible à la Basse, ramenant le ton de Za m. La 7è%e de l’acc. £, (La), ne 
se résoud que sur le 2ème femps de la mesure suivante, après y avoir figuré momen- 
tanément comme appogiature. (7) Le Sibest,en fait étranger au ton de La m et appar- 
tient théoriquement à celui de S5b, par emprunt. Cet emprunt ne dénature pas tou- 
tefois le sens tonal de l’enchainement et la Passe Re conserve, pour l'oreille, sa fonc- 
tion de ZV‘ degré amenant la Dominante. L’altération chromatique descendante de 
la 6e dans l’acc. de 6: du ZV£ degré lorsqu'il précéde le V£est très usitée. L'effet qui en 
résulte est désigné par les harmonistes sous le nom de 6{napolitaine. (8) Les notes 
Siet Ré produisent l’impression d’un acc. de 7è%e de Domtt,mais ce sont en réalité des 
notes de passage simultanées reliant les deux positions successives de l’acc.de 4{er6!e 
(9) Le morceau qui a débuté en La m.s’achève en Za M (Cf: page 58 Tonalité générale), 


LIED k4M EXERCICE 14 
Araatino Se Ré M [So M 
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15ème LEÇON 


Accords de 7°ne de Sensibleet de '7ène diminuée 
(Cf: 1ère Partie, Tableaux 3,5et 7) 


a) Résolution naturelle. 


L'accord de 7**€ situé sur le VZZe degre de la gamme porte le nom d'accord 
de 7% de Senstble, dans la gamme majeure, et de 7°%€ dimtnuee, dans la 
gamme mêneure (Ex. 1). 


Accord de 72e de Sensible Accord de 7ème diminuée 
Ut M Utm 


OC — — Es 
VII 
VII 


L'accord’ de 7°” de Sensible (fondamentat) 1), se compose d’une #% m, 
d’une 5% dim., et d’une 7*%€m. 

L'accord de 7€ Giméinuée (fondamental), se compose d’une 32€ m, d’une 
ÿt€ dim.,et d'une 77€ dim. 


RENVERSEMENTS 
Les accords de 7°”*€ de Sensible et de 7°*€dim.ont 3 renversements. Nous 


en rappelons, ci-dessous, le chiffrage et la situation respectifs dans l’unet l’autre 
mode (Ex.2). 





# 2 + Æ _ 
VII Il IV VI VII Il IV VI 
Fondam! {rrenvt 2erenvt 3° renvt Fondam! At"renvt 2£renvt 3€ renvt 


RÉSOLUTION NATURELLE 

Les accords de rem de Sensible et de 7°%€d4im.fondamentaux effectuent 
leur résolution naturelle sur l’acc.de 5° du Zer degree. Dans cette résolution, 
la Sensible, (Basse) monté d'une 2% n, la 5€ dim.et la 7° descendent d’une 
2 Mou m (Ex.3). 


(+) Sensible 
(2) 5te dim. 
(shine 


Ex.83 











(4) Les ace. de 7ème de Sensthle et de 7ème dim.sont théoriquement, le 1°", un acc. de gème de Dome 
maj, le 2ëmeun acc.de 98€ de Domte min. dont la fondamentale réelle, (en Ut, Sot),n est pas expri- 
mée. Ils sont pratiquement assimilés à des accords de 7ê7%e. 

* On remarquera l’égquivoque de cet accord avec l’acc.de 7ème du ZTE degré de la gamme mfn.rela- 
tive (La m). Les ® accords sont formés des mêmes sons et seule leur résolution naturelle respective 
en peut préciser l'appartenance tonale. 
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La résolution naturelle des renversements comporteles mêmes obligations 
que celle des fondamentaux en ce qui concerne la Sensrble, la 5 aim.et la 72% 
Elle s'effectue dans l’un et l’autre mode de la maniere suivante: (Ex.4) 





Ex.4 











RÉSOLUTION NATURELLE INDIRECTE 


Les accords de 7°” de Sensible et de 7°%€ qim. fondamentaux et renver- 
ses, peuvent également se résoudre sur l’acc. de 7°”*€ de Dome fondam! de la 
gamme à laquelle ils appartiennent ou sur l’un de ses renversements. Dans cette 
résolution indirecte, seule la 7°” se déplace en descendant d'une 2% M ou m. 
La Sensébleet la 5 dim. demeurent émmobiles (Ex.5). 





Ex.5 





L'acc. de 7*7%€ qim. prend souvent la place de l’acc. de 7#%%de Sensible dans 
un passage majeur, par emprunt au mode mineur direct (Ex.6). 








b "2 fe 
CS 
COS AO 
ED ET 


Ex. 6 





ÉTUDE Solm 
‘ Moderato 

















* Dans ce renversement, la 5° dim.lorsqu’elle occupe cette position, a la faculté de se résoudreen 
montant d'une 24e. . 


** La résolution naturelle du S€/€renvt est moins usité que celle des renverstS précédents. L'acc. de 
4te et6ttsur lequelelle se produit ne pourrait,amene de cette façon, remplir la fonction d'accord de 
cadence. Il ne peut être considéré que comme accord de passage où de transition. 


*** Cette résolution indirecte de l'acc. + 2 est généralement préférable à la résolution directe men- 
tionnée Ex. 4. 
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PIANO 









mu” 





0 
XI] RES 
RE 
Re UE, | 








k 7 6 7 
6 #7 5 8 6 +5 5 5 + 
III VII I / IV III NII I A 





5 3 | 3 + 
"VII I TONI VI IV TI Il 
FSot nm Em unë] 
Soi m ei [Soi m 7) 





+6 ! b6 k 7 
# 6 - III / 3 + 5 
I / il Il III 7  (V) VI v 1 
Commentaires 


L'accord de 4{*eé 6€ par lequel débute l'accompagnement prendicila valeurhar- 
monique de l’accord de 5° de Tonique dont la Basse (Sol) n’est pas exprimée. 
(4) L’acc. de 7ème dim.,(2è"e renvt) de Sibm se résoudicien SibM. (2) Résolution 
naturelle indirecte de l’acc.de 7°%e de Sensible fondamental de Fa M sur l’acc. £ 
de ceton.(8) Si, Broderie longue sur le éemps fort; Sol,note de passage de Basse 
reliant l’acc. fondamental de 7ème de Dominante à son 1’renvt. (4) 2ème renvi de 
l’acc. de 7è»e du Z7° degré d’Utm. On remarquera l’analogie de cet accord avec l’acc. 
de 7ème de Sensible de Mib M, 2ème renv!, dont il ne différe que par sa fonctiontonale. 
45) Note de passage de Basse reliant. l’acc.+2 à l’acc. +%, (changement d’éfat du 
même accord). (6) Sixte napolitaine. (Cf:14ème Leçon, commentaires [71), enchaî- 
nement indirect avec l’acc.de Dominante.(2) Avant de se résoudre, la 7è#ede l’acc.$ 
(Sol) se maintient momentanément sous la forme d’une appogiature superieure. 


EXERCICE 15 
SCHERZETTO tm 
Poco vivo Soim Fa m SibM 








71 


16ème LEÇON 
Accords de 7ène de Sensible et de'7ème diminuée 


b) Resolution évitée 


En dehors de leur résolution nafurelle, directe et indirecte, les accords de 
7èe de Sensible et de 7#"° diménuée peuvent, comme l’acc. de 7è%€ de Doménte 
procéder à une résolution evzfée Dans cette résolution, la Senséble, la 5 dim. 
et la 7”*€ont la faculté de s’émmobiliserens intégrant dans l’accord suivant 

‘oude se déplacer chromatiquement dans la direction énverse de leur résolu- 
tion naturelle. Soit, en ce qui concerne la Senszble, de descendre d’un £; Ton 
chromatique,;et,en ce qui concerne la 5#dém.et la 7*%€ de monter d'un # Ton 
chromatique (Ex.1). - 

La Sensible, la 5{° dim.et la 7*”€ peuvent encore être maëntenuesen place 
par enharmonte (Ex. 2). 


véM Tam vemlsoam, Vtm |Mib im [Fem 


4 
3 De nee Ce | SR en SERRE {18 a PS: Du ! me memes ans 42 
CA LR EE Lsre 1 SN POLAIRE RES 2 A — CNE UNE à À “AN MORE GONE CREER 
HA PR 5 
ES + RSR nens À en emem l— —— 2 PA DRE ZT 


Utm |Sib Uim (Mi 


















SI 





Ex.1 
La plupart des résolutions évrfées des 
accords de 7*7€ de Senscbleet de 7eme dim. 
Ex.? sont nodulantes. Celles de l'accord de 727€ 


dim.sont plus particulièrement utilisées 
dans les transitions chromatiques. (17ème 
Leçon, Emprunts). 


ÉQUIVOQUE ENHARMONIQUE DE L’ACCORD DE 7me DIM. 


L'état, le fon et la résolution d'un accord de 7*”*4im.peuvent être modifiés 
du fait du changement de nom, par enharmonte, d'une ou de plusieurs des notes 
qui le composent de 3). 


Ex.3 


Résol. naturelle 
v— indirecte __s 


En raison de son caractére tonal équivoque et des diverses mutations erhar. 
moniques auxquelles il se prête, l’acc. de 7°” qim. sert fréquemment de transi- 
tion entre deux fons éloignés (Ex.4). 


Ex. 4 





: (4) On observera le changement de fonction des notes de l'accord. 
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NOVELLETTE #:» Harmonisation N°16 


























7 
6 + # 
IV J ONII IN III (VI) V 1 
Commentaires 


(4) Accord de 7è*e du ZZ£ degré. Résolution évitée, la 7è»e (Mi) restant en place. 
(2) Appogiature inférieure s'appliquant à la note de résolution de la 7°*°, Re: 
(8) Résolution évitée de l’acc.+4 de So! sur l’acc*£ de Zam. (4) L’acc.*£ marque un 
court emprunéchromatique auton de La m.La résolution évifée de cet accord sur l’acc. 
+4 de Sol retablit immédiatement cette dernière tonalité. (MouvemtcArom.ascendant 
de la 7è*%e(Fa),immobilite de la 5#d.(Re). (5) Emprunt au ton de S:m. Résolution évitée 
de l’acc.7;:mmobilité de la 7ème,(Sol). (6) Résolution naturelle de l’acc. *# sur l’acc. 
de 6° du ZZ7* degré de Mi M. (7) Emprunt chrom.au ton de S'é m. (8) Résolution évitée 
de l’acc.+2 sur l’acc.de 7#*+ du ZZ* degré de Mim. Mouvt chrom.descendant de la Sen- 
sible(Laf),immobilite dé la 5€ dim.(Mi). (9) Anticipation.(10) Résolution evifée de 
l’ace.de 7è"e du ZZ° degré sur l’acc.+4 d'Ué. Immobilité de la Fondam® (Faf),mutation 
enharmonique de Doen St#. (11) Résolution évifée de l’acc.+4 sur l’acc. £ de Fa. 
(12) Résolution évifee de l’acc.£ sur l’acc.t# de Sim. (18) Empruntchrom.à Mi M. 
Résolution évifée de l’acc.f# sur l’acc.de 7? de Sensible(Z) de Mi M. Mouvt chrom. 
descendant de la Sensible, (La). (44) Résolution naturelle indirecte (2e) 
(45) Résolution évitée de l’acc. £ sur l’acc.+4 de La M. (16) Anticipation du Dof, 
note intégrante de l’acc.suivant. (17) Appogiature. (48) Appog'iatures longues si- 
multanées s'appliquant respectivement à la 5/et la 7èe de l’acc. 7 produisant l’eguc- 
voque d’un acc. de 6#*sur la Dominanter, È 


ARABESQUE 2e EXERCICE 16 
Allegretto P7T: TR : . = Ut M 
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17ème LEÇON 


L° Emprunt 


On nomme empruntune modulation passagere n’intéressant qu'un seul ac- 
cord. L'accord d'emprunt sert de transition — généralement chromatique-— 
soit entre ? accords appartenant à la méme gamme, soit entre ? accords de 
tonalité différente. Dans le premier cas, cette brève incursion de l'harmonie 
dans un ton différent n’ébranle pas la tonalité générale du passage au cours du- . 
quel elle se produit (Ex.1). Dans le second, l'accord d'emprunt s’intégre au 
contraire dans un enchaînement modulant (Ex.2). 

Le passage progressif d’un ton à un autre, plus ou moins é/oëgné, peut donner 
lieu à l'intervention successive de plusieurs accords d'emprunt (Ex.3). 


Dé M Tp.Soim 
(E. emprunt) —: 


Ex.1 


Ex.? 


Ex.3 





_Les accords d'emprunt les plus usités sont l’acc. de 7*”®4e Doméeet l’acc.de. 
7° dtm.effectuant une résolution évifee. 
Un certain nombre de formules tonales peuvent s'enrichir d’un ou plusieurs 
accords d'emprunt. Telles sont entre autres: 


Ut MIE. Soiml 


49) La cadence parfaite. 
Ut M 5 





avec emprunt: 





7 6 6 
6 : ? 5 6 KV 5 4 rs 5 
IV Ÿ Ÿ 1 iv lives Y Y I 


29) L’enchaînement de l’acc. 6 du V£ degré avec l’acc. ÿ du même degre. 
Ut MSE.S0I m La — 





avec emprunt: 





* La mention de «demi-degré » nefigure ici que pour souligner le caractère chromatique de l’accord 
d’emprunt,intermédiaire entre deux degrés voisins de la même gamme. 
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39) La cadence rompue (mode majeur). 






avec emprunt: 





avec emprunt: 





EMPRUNT MODAL 

Au cours d’une formule tonale majeure, l'harmonie peut emprunter certains 
accords au ton mineur direct. L'emprunt modal est plus particulièrement usité: 
42) dans la cadence plag'ale, — emprunt de l’acc. 5 ou £$ du ZV£degré du mode 
min.—(Ex.4). 20) dans la cadence à la Dominante,— emprunt, sur le V£ 
degré de l’acc.£ du mode mên.— (Ex.5). 39) dans la préparation des cadences 
parfaite et à la Dominante, — emprunt des acc. de 5% ou de 64 du 7V£ degré; 
de l’acc. £ du ZV£ deg're'ou 7 du ZI£ du mode mên.(Ex.6). 


Ex.4 





* Chacun des accords qui précédent peut s’enchaîner directement avec l’ace. de 44€ du V£ degre ou 
avec l’acc. de 78€ de Dome, sans l'intervention de l’acc. de 4é£es 6É€, 
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Æ. Stm 


Harmonisation N°47 





Allegretto grazioso 


AUBADE Soi M 








EReM 





Commentaires 


(4) Transition chrom.entre l’acc.+6et sa résolution naturelle sur l’acc.6 du ZZ/*degré. 


(2) Emprunt au mode min. direct. (8) Emprunt à Rém.intervenant entre l’acc. £ et l’acc. 


(4) Notes de passage. 


€. (Cadence a la Dome). 


(6) Emprunt chrom. à Si. (7) R 


degr 


5 du Ve 


(5) Modulation en Mim 


ésolution en Mi M de l’acc. * #; mutation par eguivo: 
#5 P 


e 
« 


que du ZZI: degré de Mi M en VITE de La. (8) Retour en So par l’acc.de 7% du 77 


degré emprunté au mode min. (9) Emprunt à Wi m;cadence rompue;transition chrom. 


entre les V£et V7: degrés. (10) Emprunt à Ré 


e 


; transition chrom.entre les ZV£et 


dence parfaite. (A1) Anticipation. 


"Tes; ca 


deg 


EXERCICE 17 


MADRIGALu M 


Andantino 
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18ème LEÇON 


Accords de 7ème 
Cf: 127€ Partie, Tableaux 3 et 5 


En dehors des accords de ?**€4e Domte, de Sensible, diminuee, et de l’acc. 
de 7% Qu JE degre; dont le rôle tonal a été exposé à la 10ème Leçon, la gamme 
comporte Z accords de 7*”®maj.ou mnëén. Ces accords respectivement situés sur 
les 7er, JIIE, IVtet VIE degrés ne figurent qu'exceptionnellement dans l'harmo- 
nie classique. 11s occupent au contraire, dans l'harmonie moderne, une place im- 
portante. Selonle style et le caractère de la mélodie,l’accompagnement peut y 
avoir recours. À l’état fondamental ou renversé, leur nombre, la vigueur par- 
ticulière de leur accent, la diversité des enchainements auxquels ils se prêtent 
augmentent considérablement les ressources du vocabulaire harmonique. 

De même que les accords de 5/£,on les désigne par le numéro du degrésurle- 
quel figure leur Fondamentale.Leur chiffrage, à l’état fondamental et ren- 
versé,est conforme à celui de l’acc.de 7°”*€ du ZZe degré. | 


PRÉPARATION 

La 7è76 dans les accords des 7€”, LITE, IV£ et VIE degrés fondamentaux et 
renversés doit,en principe,être preparee. (Cf: 10°" Leçon, ex. ? a). Des déroga- 
tions à cette règle se rencontrent toutefois fréquemment dans l'écriture moderne 


RESOLUTION NATURELLE 

Conformément au principe de la résolution fonaie des accords déssonants, 
tout accord de 7°*€ doit effectuer sa résolution naturelle sur un accord, conso- 
nantou déissonant, dont la fondamentale se situe à une 5“ énférieure (ou à 


une 4 supérieure), de sa propre Fondamentale,la 7°" descendant d'une 
24 (Ex.1). | 








Ex.1 


(e) Fondamle 





RÉSOLUTION ÉVITÉE 

Les accords de 7” peuvent, d'autre part, effectuer une résolution évitée sur 
un autre accord que celui dont la Fondamentale est située à une S#énf"° de leur 
propre Fondamentale. La 7ème dans ce cas, a la faculté de rester émmobile et des’in- 
tégrer dans l'accord suivant au lieu de descendre d'une 2% (Ex.2). 








N.B.. De même que l’acc. SÉ° du ZII* degré de la gamme mnéneure, l’acc.de 
7% qu ZII! degre de cette gamme est exclu de l'harmonie naturelle en raison 
de la 5 augmentée qu’il comporte. 


* Le 1°r des 2 accords assure ici la préparation de la 7èM6 de l'accord sur lequel ilse résoud. 
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. Les règles générales concernant la réalisation et la résolution de l’acc. de 
7°" qu II degré sont applicables aux autres accords de 7°7€, 
£° PP 


Harmonisation N°18 
CHANSON BRETONNE Fa M. 








Commentaires. 


(4) Acc. de 7è»e fond!du IVedegré. 
Résolution évitée sur l’acc.?.() Acc, 








rs de 7ème fond} du VI! degré Résolution 
, : dde Ho naturelle sur l’acc.7 du ZZ£ degré. 
T IID/G) VIT IV VI IV__ I (3) Equivoque de l’acc.7 du VZ' degré 


de Fa avec celui du ZV*degré de Lam. 
(4) Résol. évitée de l’acc. précédent sur l’acc.parfait de Domte de Lam. (abaissement 
de la Sensible, mode ancien).(5) Fquivoque de l’acc.de Tonique de La M avec l’acc.de 
Dome de Ré. (6) 2ème renvt de l’acc. de 72” du VIE degre de Ré m,résol. naturelle. 
(7) Acc. de 7ème fond! du III: degré de Fa M,résol. naturelle. (8) Acc. de 7#< fond! 
du ZZ* degré de Fa M,résol. évitée. (9) Broderie supérieure de la 7è%e avec élision de 
la note réelle au retour. (10) Zroderie supérte avec élision,suivie d’une appog'iature. 
(44) Wote de passage intervenant simultanément avec l’appogiature de la Basse. Ces2 
notes coïncident avec le changement d'accord. Equivoque Fa M, Rem. Résol. évitée 
de l’acc.$. (12) Equivoque Ré m, Fam. (18) Résol. évitée de l’acc. £ sur l’acc. +4. 
(14) Résol. évitée de l’acc.+ 4 sur le 7’ renvt de l’acc.de 7è»e du 7V* degré de Fa M. 
(15) Retour de l’acc. précédent, ($), à l’état fondam!. Ce dernier effectue une résol. 
évitée sur l’acc. Ÿ, I"renvt de l’acc. de 7è+ du Z7* degré. (16) Résol. évitée sur l'acc, 
parfait de la Tonique. Cadence plagale. 


FARANDOLE Re M EXERCICE 18 
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19ème LEÇON 


Accord de 9fne de Dominante 
(Cf: 1?'€ Partie, Tableaux 4, 5et?) 


L’'harmonie classique n'utilise qu'un seul accord de 9°”: sur le V£ degré, 
(Dominante). 

Cet accord se compose des 4 sons de l’acc. de 7°” de Domteauxquels se super- 
pose, à l'intervalle de 3€ maj.ou min.un 5?*€ son formant une 97 avec la 
Basse. Ut M _ Uim 





+4 


RÉALISATION 

Dans la réalisation de l’ace.de 9°” fondam! ou renversé, la supression de 
la 5 est couramment pratiquée (Ex.1a), sauf, il va sans dire, dans le 2è%* 
renvi où la 5% figure précisément à la Basse, et qui ne peut être réalisé com- 
plètement qu'à 5 partées (Ex.1b). Dans les renversements, la 9ème doit, en prin- 
cipe, figurer au-dessus de la Fondamie, Cette obligation rend le 4ème renver- 
sement impraticable (Ex.1c). 


Ex.la 


_Ex.1b 


Ex.Zle 





Æ 2 impraticable 


x_positions à éviter! r 

RESOLUTION NATURELLE 

La résolution naturelle de l’acc.de 9*”4e Domit* s'effectue: (etat fondamt! 
et Z"renverst) sur l’'acc.parfatt de la Tonique, (Ex.2a), (2è%e et 3ème ren- 
versts) sur l’acc.de 6% du ZII£ degré (Ex.£b). Dans ces résolutions, la Sensé- 
bte (82€) monte d'une 2€ m, la 7°%2et la 9È%e Jescendent d'une 2% M ou m 
suivant le #ode. L'acc. dé 9% 4e Domte fondam!et ses 3 renversts peuvent 
également effectuer leur résolution naturelle sur l’acc. de 7*”*de Dome fon- 
damlou renverse. Dans ce cas, seule la 9è”*e se résoud d’abord, les autres 
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notes restant momentanément en place. Cette résolution #ndérecte, plus souple 
que la résolution dérecte,est fort usitée. L'effet qui en résulte est celui de l'ap- 
pogiature supérieure de l’octave de la Fondam/!® dans l’acc. de 7è"€de Dome 
(Ex.2c). 


Ex.?2 a 





Ex.2b 
o 
Ex. 2e 
28 5 +4 44 6 
RE | 2 III 
V IV 


L'accord de 9e de Domttest susceptible,théoriquement; de remplir les mé- 
mes fonctions que l’acc.de 7*#°de Dome. Doué d’une signification fonale iden- 
tique, il possède en outre la précision modale qui manque à ce dernier. C’est le 
plus complet des accords classés et celui dont la tendance attractive est la plus 
affirmée. Toutefois en raison même du caractère absolu que revêt la résolution 
naturelle directe de l’acc. de 9€ maj. fond! et son 1!” renverst sur l’acc. par- 
fait de la Tonique,on ne doit recourir à cette résolution qu'avec réserve, On s’abs- 
tiendra, par exemple, d'utiliser l’acc. de 9°%*4e Domt£ maj. fond! effectuant sa 
résolution nafurelle directe dans la cadence parfaite, la chute de la 927 sur 
la 5° de l’acc.de Tontque donnant à cet enchainement de cadence une certaine 
platitude (Cf.ex.? a). La résolution £ndsrecte sur l’acc. de 7° de Dome __ cet 
accord amenant ensuite la conclusion finale sur l’acc.de Tonique, supprime cet 
inconvénient (Cf.ex.2c). 

Ainsi que l’ace. de 7°” dim. l'acc. de 9% de Domte men: peut être employé, 
par emprunt modai, dans un passage majeur(1). La résolution naturelle di- 
recte de l’acc.fondamt et de son 1" renvers! acquiert,de ce fait, la douceur qui 
manque à cette résolution de l’acc.de 9°” majeure (Ex. 3). 


Ex.3 





(1) La réciproque n'est pas praticable. 
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RÉSOLUTION ÉVITÉE 


L'accord de 9e 4e Dome accroit considérablement sa mobilité grace aux 
multiples résolutions évitées auxquelles il se prête. La liberté de mouvement de 
88 Fondamentale, d’une part, la résolution chromatique descendante de la 
Sensible (3°°) et ascendante de la 7*"%et de la 92, Je maintien en place de l’une 

ou l’autre de ces 3 notes d’autre part, permettent d'utiliser l’acc. de 927€ dans les suc- 
cessions harmoniques les plus inattendues 
et les plus savoureuses. Nous laissons à 
. l'élève, des à présent familiarisé avec ce px 4 
genre de recherches, le plaisir de les dé- 
couvrir et nous bornons à lui signaler, à 
titre d'exemple, les résolutions suivantes, 
couramment pratiquées (Ex.4). : 











ACCORD DE 9ème DU Il DEGRÉ 

Bien que cet accord ne figure pas dans le lexique de l’harmonte classique, 
on peut,se référant à l'emploi qui en est fait aujourd’hui et en considération de la 
fonction fonale qu’il remplit _ fonction analogue à celle de l’acc. de 7°”* du ZJ£ 
degré, le mentionner parmi les accords praticables. 

Sa resolution s'effectue sur l’acc.de 7#%€de Domtt,ou sur l’acc.de 4{*et 64° 
du Ve degre (Ex.5). 


Ex. 5 





HABANERA Lam 
| Andante 





PIANO 








* Dans cette résolution, d'un style plus libre, la Sensible monte d'une 24 M. 









































Commentaires 


(4) 127 renvers!t de l’acc.de 9ème de Domint: de La m. Retour, en fin de mesure, 
à l’état fondam!. La 9e (Fa) reçoit 2 broderies successives (inférieure et supé- 
rieure) avant de se résoudre sur le 12" {emps de la mesure suivante. (2) Transposition 
en Re m.de la 1°Te mesure. (8) Résolution évitée sur l’acc.? de Soz, Mouvt chrom.des- 
cendunt de la Sensible (Dof). (4) Accord de 9®e de Dome fondam! d'Ut m. Doubles 
broderies successives de la 7ème et dela 9e, (5) Résolution eviéée sur l’acc. ? de 
Fa M. Mouvtchrom.descendant de la Sensible (Si).(6) Accord de 9e de Domin'® 
fondam! de Sib m.(7) Résolution naturelle directe sur l’acc. de Tonique de SibM: 
(8) Accord de 9ème de Dominte fondam! de La m. (9) Resolution naturelle directe 
sur l’acc.de Tonique de La M. (10) Notes de passage simultanées par mouvement 
contraire produisant l'équivoque de l’acc. de gème de Dominte fondamt de Re M. 
(41) Accorä de 9ème de Dominte fondam! de Sol M par emprunt. (12) Résolution évitée 
sur l’acc.? de Za. Mouvement exceptionnel de la Sensible (Fa #) qui monte d’un Ton. 
(13) Résolution évitée sur l’acc. 7 de La. Immobilité de la 9*e (M5), la Sensible monte 
d’un Ton. 


INTERMEZZO wib EXERCICE 19 
Ce PRINT Ris : ET 
=. |. 


























M E. | | 
(2) LabMilg.Utb Ps (9 Anticipation. 
TT — (2) 92ême M se substituant chromatiquement à la 
+ . = 1 geme mn. 
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20ème LEÇON 


Accords de 11°n°et de 138ènt de Tonique 
(Cf: 1ère Partie, Tableaux 4,5 et”) 


Les accords de 11°"€ et de 13€ de Tonique ne constituent pas, à propre- 
ment parler, des agrégations nouvelles. Ils résultent en effet d’une combinaison 
harmonique permettant de faire entendre soit l’accord de 7è*e de Dome soit 
celui de 9ë"64e Dome simultanément avec la Tonique, cette note figurant à la partie 
énférteure. 

Ils tirent leur nom de l’intervalle extrême (11°”*ou 13ème) que forme leur 
son supérieur avec la Basse (Tonique). Cette dernière note ne doit pas tou- 
tefois être considérée comme la fondamentale. Dans l’un et l’autre accords la 
Fondamentale réelle reste la Dominante et les sons qui lui sont superposés 
demeurent la 3%, la 54, la 7% et — dans l'accord de 13%%e — la 9ème (Ex.1). 


Accord de 11ème Accord de 13ème 





Les accords de 11°**et de 13ème de Tonique n'ont pas de renversements, la 
Basse demeurant invariablement la Tonique. 


La position TERRAGUIRE des sons supérieurs ne peut modifier l’efaf de l’ac- 
cord (Ex. 2). 


Ex.2 





RÉALISATION 

L'étision de la Fondamentale et celle de la 5° sont couramment pratiquées 
dans la réalisation des accords de 11°**et de 13e (Ex.3 a). 

Dans la réalisation de l’acc.de 13?7 la 957€ ne doit pas figurer au-dessous 
de la fondamentale (Ex.3b). 


- Ex.3 a Ex.8b 





à éviter 


RÉSOLUTION £ 
La résolution naturelle des accords +7 et +7 s'effectue selon les règles 
mêmes de la résolution naturelle des accords de 7°7 et de 9ème de Dominte 
en ce qui concerne le mouvement de la Sensible, de la 7è€ et de la gème, 
Elle se produit sur l’accord parfait de la Tonique, la Basse, (Tonique) de- 
meurant #mmobile (Ex.4 à). 
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Il existe, d'autre part, quelques cas de résolution evéfee dans lesquelles la 
note #nférieure devenant la Basse’ d’un nouvel accord, la Sensible, la 7°7° 
ou la 9€ restent-2mmobtiles ou procèdent, chromatiquement, dans le sens 
inverse de leur résolution naturelle (Ex.4b). 





Ex.4b 





EMPLOI 
A) Accord de 11°, 

L'accord de 11°”®t4e Tonique est commun aux 2 modes. Il trouve son prin- 
cipal emploi dans la cadence parfaite. I] y succède directement à l’acc. de 5“ 
ou de 7è%€4de Dominte. Dans cet emploi, l’acc. de 11è”*€ produit un effet analogue 
à celui de 3 appogiatures simultanées, supérieures et inférieure, s’appli- 
quant aux notes réelles de l’acc. parfait de la Tonique (Ex.5 à). 

On utilise également l’acc.de 11?”€, par emprunt, dans la cadence à la Do- 
mine où il s’intercale entre l’acc.de 4{*et 6 {€ et l’acc. de 5° de Dominte, ce 
dernier degré remplissant momentanément la fonction de Tonèque (Ex. 5b). 

L'accord +7 peut encore succéder à l’acc. parfait de la Tonique pour y faire 
retour aussitôt (Ex.5c). | 


Ex.5a 


Ex.5b 


Ex.5e 
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29 Accord de 13°"° 

L'accord de 13°"€ de Tonique possède la précision modale qui manque à 
l’acc. de 117€, Si l’on excepte la cadence parfaite où il n'intervient que rare- 
ment, l’acc. de 13*eoffre les mêmes possibilités d'emploi que l’acc.de 11°*€ 
Dans la cadence à la Dominante, quel que soit le mode, on utilise de préfé- 
rence l’acc. de 13è"€ mnéneure (Ex.6 à). 

L'ace. de 13?" snin. peut en outre intervenir, par emprunt,dans la cadence 
rompue du mode maj. le IV£ degré remplissant momentanément la fonction 
de Tonique (Ex.6b). 


Cadee à la Dominte eo 


Ex.6a 


Ex.6b 





La résolution #ndérecte de l’acc.de 137€ maj.ou mén.sur l’acc.de 11? 
est tres usitée. Dans cette résolution, la 13è6 (9ème séer1e), effectue seule, 
d’abord sa résolution naturelle, les autres notes demeurant 2mmobztes (Ex.?). 





Ex.7 





ACCORD DE 11°" DE DOMINANTE 


L'accord de 11*”€ ne figure dans l'harmonie c/assique que sur la Tonique. 
On admet aujourd’hui l'emploi de cet accord sur la Doméinante. L'acc.de 11°7° 
de Dominte résulte de l'émission simultanée de l’acc. de 7#%€ qu ZI£ degré et 
de la Dominante,a la partie inférieure. Sa résolution s'effectue, soit sur 


l’acc.de 7°%€ de Domint (Ex.8 a), soit directement sur l’acc. parfait de la T'o- 
nique (Ex. 8b). 


Ex. Sa 





* L'accord de 23ème mra.se substitue fréquemment, par emprunt »#70da,à l'accord de 2#87€ maj. 
La réciproque n’est pas praticable. 
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0 
AMEN COS Harmonisation N°20 
Lento espressivo 














Commentaires 


(4) Accord de 13?” de Tonique min. succédant à l’acc. parfait de la Tonique (sous. 
entendu). Résolution naturelle sur ce dernier accord. W?, appogiature sup'£ de la 5f* 
(2) Reproduction dans une position différente de l’acc. de 13ème précédent. Sxb, appo- 
g'iature supérieure de la 9è”*, emprunt à la gamme min.méelodique, sensible abaïssée. 
(83) Cadence à la Dominante d'Ut m.La Basse, Sol, Dominante,;remplit momentanément 
la fonction de 7onique. Acc.de 13ème par emprunt à Sol m,résolution naturelle indirecte 
sur l’acc. de 11ème, (4) Acc. de 11ème de Tonique de Lab M. (5) Acc. de 13ème de Sol m. 
Résolution évitée sur l’acc. de 6{* du ZITe degré de Mib M,immobilité de la 9ème (Mb). 
(6) Cadence rompue en Mib M. La Basse, Do, VI‘ degré, remplit momentanément la 
fonction de Tonique. Acc.de 13èe par emprunt à Ut m. (7) 6t napolitaine. (8) Fa et 
Réb,appogiatures simultanées dans l’acc.?7 de Sol m. (9) Acc. de 112€ de Dominte. 
Résolution sur l'accord Z. 
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AIR À DANSER 5:b# EXERCICE 20 


Allegretto 
SibM Fa M 





21ème LEÇON 


Accords aitéres 


On désigne sous le nom d’accords alterés les seuls accords consonants ou 
dissonants comportant une 3% maj. et dont la 5%, primétivement juste, reçoit 
une altération chromatique, soit ascendante, soit descendante (Ex.l). 





Ut M Ut M 
HI 
Ex.1 : 
cos 5 7 S d 7 
(Note altérée) ; $ $ 2 # IV 
VII va 


L’altération de la 54 modifie de façon caractéristique l’aspect et la sono- 
rité des accords. Elle intervient dans les accords fondamentaux et renversés. 
En ce qui concerne ces derniers, la 5° demeure la nofe qui remplissait cette fonc- 
tion dans l'accord fondamental (Ex. 2). 





On peut a/férer la 5# d’un accord sans que la note formant la 5 juste de cet 
accord ait été entendue au préalable (Ex.3). Dans le cas contraire, les 2 nofes 
figurant la 5% juste et la 5€ altérée doivent se succéder à la même partie. (Ex. 
8b). En valeur brève, la note a/térée revêt alors le caractère d’une -nofe de pas- 
sage chromatique. 





Ex.3a Ex.3b 





L’altération de la 5{exclut la présence simultanée, à une autre partie, de 
cette même note, non altérée, à moins que la note attérée soit de courte durée 
et soit assimilable à une nofe de passage chromatique (Ex.4). 


Ex.4 





à éviter bon 





: ilest rappelé que les acc, de 7ème de Senstble et diminuée sont des acc.de 9ème de Domtnée dont 
Ia Fondaintle (Domente) n’est pas exprimée. La 5/£réelle est donc ici, Ze’ 
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La 5 altérée figure à l’une ou à l’autre des-parties. Dans l’écriture à 4 
varties réelles elle ne peut être doublee. Elle se resoud naturellement en mon- 
tant d'une 2% mén., s’il s’agit d’une altération ascendante (Ex.5a), en des- 
cendant d’une 2% m£in., s’il s’agit d’une altération descendante (Ex. 5b). Elle 
peut encore, dans l’un et l’autre cas,effectuer une résolution évéfee en s'émmo- 
bélésant pour s'intégrer dans l'accord suivant (Ex.5c). 

UtM 





Ex.5a 
6 #5 5 
VII V I 
Ex.5b Ex.5c 





L'altération ascendante ne détermine pas, en elle-même, de modulation. 
Elle accentue au contraire, du moins dans son emploi classique, le caractere 
tonal ou la tendance attractive des accords où elle intervient. | ; 


L'altération descendante, peu usitée dans les acc. consonants, remplit un 
rôle très important dans l’harmonie déssorante. 

Intervenant dans les acc. déssonants ayant pour Fondamentale la Domi- 
nante, elle peut dénaturer profondément le caractère fonal de leur résolution 
naturelle primitive. Tel est en particulier le cas pour les accords dits de 6% 
augmentée et de 32° diminuée ®), 


ACCORD DE 6t° AUGMENTÉE 

L'altération descendante de la 5° dans le 2?” renverst de l’acc. de 7°*€ 
de Dominante (avec ou sans fondamentale) et dans le 1*”renverst des acc. de 
7°%e de Senstble et de 7°%€ qém.(3) produit l’acc.de 6 augmentée. Dans ces 
accords, la note a/féree, (5t°), figure à la Basse (Ex.6a). 


ACCORD DE 3°t DIMINUEE - 

L'altération descendante de la 5° dans le 1” renverst de l’acc. de 7è7% 
de Dominante et dans les accords de 7°”€ de Sensible et dém.fondamentaux 
produit l’acc.de 3% diminuée. Dans ces accords la note a/férée, (5°), figure à 
l’une des parties supérieures (Ex.6b). 





vd. " ÀAcc. de 6t€ augmentée 7 


(1) Résolution évitée de l'accord Z. 
(2) L'intervalle de 6 augmentée a la composition d’une 6{° M+un {4 tonchromatique. Celui de 
3e dim. ne comprend que deux La tons dtatoniques. 


(3) L’aitération descendante de la 5 est plus usitée dans l’acc. de 7ê%€ dim. que dans l’acc. de 
7eme de Sensible. 


88 


Les accords de 7°*°4e Dominée et de 727€ dim. dont la 5{est abaïssée du 
fait de l’afération chromatique se résolvent, soit sur l’accord parfait dela 
Tonèique du mode maj,soit dans les 2? modes, sur l’acc.de Z{ et O0 du Ze" degré. 
Les acc. de 6% augm.et de 8% dim. résultant de l’a/tération descendante de 
la 5% dans l’acc. de 7°” de Sensible se résolvent sur l’acc. de 4#et 6° du 7er. 
degré, dans le mode maj.seulement. Mais, dans ces differents cas, ce dernier 
degré perd aussitôt sa qualité de Tonique pour acquérir celle de Doméinante. 
Les acc. de 6“ augm.et de 3% dim. constituent ainsi d'excellents accords d'ac- 
cès à la Dominante, soit que la Basse procède par 2% m. descend! (acc. de 6{® 
augm.) (Ex.7a), soit qu’elle monte d’une 2% m.(acc. de 2 dim.) (Ex.7b). 


VE M. [Fa Moum Utm [Fa Moum 














Ex. 7a 
+6 6 7 
+6 5 5 Æ 4 + 5 
II T/V I Il I/V V I 
Ex.7b 





Les accords de 6augm.et de 3° dim. résultant de l'afération descen- 
dante de la 5° dans l’acc. de 7è*€ 5m. (1!"renverst et fondam!) produisent 
par mutation enharmonique de la Senstble, l’'équivoque d'un acc. de 7°”°de 
Dominte (Ex.8).Cette substitution enharmonique constitue un procédé de mo- 
dulation très usité. | 
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Commentaires 


(4) Aitération ascendante de la 5t dans le 12” renverst de l'accord parfait de la 
Tonique. Le doublement du chant par l'accompagnement présente ici le caractère 
instrumental d’un renforcement sonore à l’océave inférieure. (2) Altération ascen- 
dante de la 5t dans l’acc.de 7è*e de Dominante de Mib. La résolution de la note al- 
térée coïncide ici avec la résolution évitée de cet accord en Ut m. (8) Accord de 6" 
augmentée résultant de l’a/éération descendante de la 5{° (Do) dans le 12” renverst 
de l’acc. de 7è#e dim.de Sib m (paremprunt). Résolution sur l’acc. de 4{*et 6e, 1° 
degré âe Sib M, V: de Mib M. (4) Altération ascendante de la 5{e dans le 127 renversf 
de l’accord parfait de la Tonique de Solb. Fa, dans cette mesure, est nofe de pas- 
sage.(5) Sixte napolitaine.(6) Altération descendante de la 5t* (Do), dans l’acc.de 
7ème dim.de Sib m (par emprunt); acc. de 3°*dim. Résolution sur le 22” degré de Sib 
M qui devient le V* de Mib M. (7) Altération ascendante de la 5t° dans le 1*"renverst 
de l’acc. parfait de la Tonique de Mib M. (8) Appog'iature supérieure, précédée de 
son anticipation. (9) Altération ascendante de la 5{° dans l’acc. parfait du 7V® 
degre’. Cette altération prend le caractère d’une appog'iature longue inférieure 
de Fa coïncidant avec les 2 appog'iatures supérieures Sol et Siet s'appliquant aux 
notes réelles de l’acc. de 6{° suivant. 





CAPRICCIO So! M EXERCICE 21 
AUOPARES Antic. l'E Sem | Me m te. 





* Contrechant intérieur 
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22ème LEÇON 
Le Retard 


L'une des notes d’un accord peut être masntenue, à la même partie, dans 
l'accord susvant, bien qu’elle y soit éfrangère, et y occuper momentanément, 
sur le {emps fort ou la partie forte d'un temps, la place d’une nofe réelle 
située à la 2% snferteure ou à la 2% supérieure dont elle retarde l'émission. 

Cette note, éfrangère à l'accord, porte le nom de refard (Ex.1). 


(R) retard Ut M R à Lam R 


Ex.1 : 





PRÉPARATION 

Tout retard doit être prépare! La note qui en remplit la fonction doit avoir 
figuré, au préalable, dans l’accord précédent, en qualité de note réelle et à la 
même partie. La note qui prepare le retard ne peut être, en principe, d’une 
duree inférieure à la duree de ce dernier. : 


RESOLUTION 

Tout retard doit se résoudre, c'est-à-dire cèder la place, en descendant 
ou en montant d'une 2%, à la note réelle à laquelle il s’était momentanément 
substitué (Cf: Ex.1). | 

L'octave directe résultant de la résolution d’un retard est à éviter (Ex.2a). 

L'accord où le retard est censé devoir effectuer sa résolution peut se modi- 
fier au moment où celle-ci se produit. La resolution du retard coïncide, en ce 
cas, avec un changement d'accord. La note sur laquelle se résoud le retard 
devient note intégrante du nouvel accord (Ex.2b). 


Ex.2a 





4e 6 
n_— à éviter" bon __ sr 


RÉALISATION 
Le retard est susceptible de figurer à l’une ou l’autre des parties. 
Dans la réalisation à 4 parties réelles il ne peut être doublé. 
Le retard ne supprime pas l'effet de 2 54% ni de 2 8°*consecutives (Ex.3). 





Le retard supérieur peut s'appliquer à l’une ou l’autre des notes (Fon- 
dame, 32° ou 5%) des accords consonants et déssonants, fondamentaux ou 
renversés. I est rappelé que dans un accord renversé, les notes conservent 
leur désignation primitive de Fondami®, de 3° où de 54° (Ex.4a) 
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Le retard peut également s'appliquer à l’ocfave supérieure de la Foñdam#e, 
de la 3€ ou de la 5 (Ex.4b). Le retard de l’octave inféréeure d’une note n’est 
pas praticable (Ex.4c). 


Accords fondamentaux 


Ex.4 a 





N__R.de la Fondl®_y + ____R.de la 8ce___7 à _R.de la 5t°__ 7 


Accords renverses 






4 6 +6 5 +4 
vR. dela Fondl®_r7 v___R.dela 5°; à ___R.dela 8e 





Ex.4b 


6 
# 4 p 
R.de l’8*-sup'e R.de l’8V£supre 
+de la Fondi® sr + de la 5te__; 


; R.de l’8veinf'e 
R. de }’8ve supre à de la Fondle_# 
v de la 8° (à éviter) 


Le retard supérieur se résoud en descendant d'une 24 (Ex.4, a et b). 
Le retard inférieur se résoud en montant d'une 24° (Ex.5). 

Le premier, le plus usité dans l’armontie classique, confère à celle-ci, 
particulièrement dans un mouvement lent,un caractère sévere et majestueux. 
Le retard inférieur, d'un usage plus moderne, remplit, lui, un rôle surtout 
expressif. 


(R.i) retardinfr® 


Ex.5 








RETARDS SIMULTANÉES 

Le même accord peut comporter sémulfanément 2 ou 3 retards. Ces dou- 
bles ou triples retards intervenant aux diverses parties suivent généralement 
une direction parallèle. Les retards stmultanés, supérieurs et énférieurs,se 
reésolvent en sens contraëire (Ex.6). 


Ex.6 





* Pour la désignation des retards, les acc. de ème de Senstble et de 7° dim.sont pratique- 
ment assimilés aux autres accords de 70Mme. 
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BRODERIE DU RETARD ET DE LA NOTE RETARDÉE 


Un retard supéréeur peut, avant de se résoudre, recevoir une broderie su- 
périeure. Celle-ci a la faculté de rejoindre directement la nofe retardée. 
La broderie inférieure de la note sur laquelle un refard superteur effec- 


tue sa résolution est d'autre part,très usitée (Ex.7). | 
R Br. 








Ex.7 








ARIA Rem | Harmonisati 
Andante 

















Commentaires 


(1) Retard supérieur de la 30e, à la Basse. Note reelle Do. 1*" renverst de 
l’acc. La, Do, Mi. (Emprunt à la gamme min. melodique, Sensible abaissée). 
(2) Broderie inférieure de la note réelle, (8) Retard supériexr de la Fondam!e 
dans le 147 renvers! de l’acc. Sol,si, ré. Broderie inférieure de la note réelle. 
(4) Retard supérieur de la 3ce. (Cadence à la Domt-). (5) Retard supérieur de 
Ia 32€ dans l’acc. So, Si, Re. L'accord change au moment où le retard se résoud. 
Broderie inférieure de la note réelle. (6) Retard supérieur dela 3®. Broderie 
inférieure de la note réelle. Cette dernière, à son retour, devient la 7°” de l’acc. £. 
(7) Retard superieur de la 3e. (8) Retard inférieur de la 35°. (9) Retard supé- 
rieur de l'82 supérieure de la Fondamt® (Ré). (10) Retards simultanés (inférieur 
et supérieur) de la Fondamie et de son océfave dans le 1€ renverst de l’acc. Za, Do, Mi. 
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L'accord change au moment où les 2 reéards se résolvent. (41) Retard supérieur 
de la Fondam!: dans le 12" renverst de l’acc. Sol, St, Re. 42) Retards simultanés: 
supérieurs, de l’octave de la 30° (Fa) et de la 5{° (La), inferieur, de la Fondam!e 
(Re) dans le 1°” renverst de l’acc. Re, Fa, La. (A8) Retard superieur de la Fon- 
damie (Ré) dans le 2° renverst de l’acc. Ré, Fa, La, (14) Retard superieur de 
la 3°e, 


INTERLUDE Fa M EXERCICE 22 
Larghetto 





23ème LEÇON 


La Marche harmonique 


La marche harmonique consiste en la reproduction consécutive, soit 
dans le rnème ton, soit dans différents tons, d’une formule harmonique et 
mélodique primitivement exposée et prise pour modèle. 

Dans le 1°" cas, on reproduit le modèle en partant, chaque fois, d’un degré 
différent de la même gamme ascendante où descendante selon un #nfer- 
valle de progression déterminé. (marche unttonale) (Ex.l a). 

Dans le second cas, le modèle est successivement fransposé dans déffe- 
rents tons à un éntervalle ascendant ou descendant déterminé. (marche 
modulante) (Ex.1b). 


TT + 
CE Test... 


Ex.ia 


Ex.1b 





On voit, d’après les exemples qui précédent, la différence essentielle des 
deux procédés. Dans la marche unitonale (Ex.la) les reproductions du mo- 
dèle se succède dans le même ton mais empruntent des degrés différents. 
Dans la marche modulante (Ex.1b) les reproductions se succèdent dans des 
tons differents,sur les mêmes degrés que le modèle. 
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Le modèle d’une marche implique au moins 2 accords de Fondamentale 
distincte. Il peut avoir un certain développement et comprendre jusqu’a 
plusieurs mesures. Il arrive que le modèle d’une marche modulante com- 
porte lui-même un ou plusieurs modulations où emprunts qui seront exac- 
tement reproduits au cours des éransposttions successives de la marche. 

Les reproductions ou transpositions du modèle doivent utiliser des ac- 
cords de même type que ceux.du modèle et dans un ordre d'enchaînement 
identique. : 

Au cours de la progression d’une marche unitonale, les accords perdent 
leur qualité fonale respective. L'obligation de reproduire régulièrement un 
enchaïnement donné sur différents degrés d’une même gamme décale suc- 
cessivement le mouvement harmonique initial et le condamne à emprunter, 
tour à tour, sans distinction de valeur, tous les accords, bons ou médiocres. 

Dans la marche modulante, au contraire, les accords conservent, dans 
chaque reproduction, la qualité fonale qu’ils possédaient dans le #0odèle. 


RÉALISATION 

La réalisation des enchaînements,au cours d’une marche classique, doit 
rester conforme à celle du modèle en ce qui concerne la position respective 
des parties dans chacun des accords. Cette similitude rigoureuse détermine, 
pour chacune d’elles, une progression mélodique identique (Ex.£2a). Des va- 
riantes peuvent toutefois se produire dans le dessin mélodique des partres, 
au cours d’une marche libre, a condition que celle-ci conserve son caractère 
de conformité harmonique (Ex. 2b). 


Ex.2ua 





Ex.2b 














PROGRESSION TONALE DES MARCHES MODULANTES 

12) Au cours d’une marche modulante l'alternance du #n04e maj. et du 
mode min.est possible (Ex.3a). 

22) L'éntervalle de progression fonale des reproductions est en principe 
régulier. Il est toutefois susceptible d’être modifié au cours de la marche. 
Les reproductions d'une marche progressant par 2 ascendante ou descen- 
dante peuvent, par exemple,se succèder alternativement par 2%*majeure et 
mineure (Ex.3b). 

30) La progression modulante peut être momentanément suspendue, 
‘une ou plusieurs reproductions se succèdant dans un même ton. De mème, 
une marche, untitonale à son début, peut se transformeren marche modulante. 


Ex.3a 











Ex.3b 





6 | 6 ë 
I VII I VII I VII I VII 


La marche harmonique modulante permet de franchir, par étapes suc- 
cessives, la distance qui sépare deux tonalités plus ou moins eéloignees. 
C’est l’un des procédés classiques de modulation les plus usités. 


MARCHE MÉLODIQUE 

Un passag'e mélodique peut présenter une conformité de dessin plus ou 
moins prolongée sans impliquer obligatoirement l'emploi d'une marche har- 
monique regulière. Ce procédé d'accompagnement reste facultatif. Il est 
toujours licite de donner à une marche mélodique une harmonisation {#bre 
et de préférer celle-ci aux redites ou aux transpositions systématiques d’une 
marche harmonique rigoureuse (Ex. 4). | 








Ex.4 
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24ème LEÇON 
La Pédale 


_ On désigne sous le nom de pedale la fenue persistante d'un son à l’une 
des parties de la réalisation, au cours d’une succession plus ou moins longue 
d'accords différents. 

Le son remplissant la fonction de pedale peut devenir momentanément 
étranger à l'harmonie. Les accords qui se succèdent pendant la durée d’une 
pédale doivent, dans ce cas, être analysés en faisant abstraction du son qu? 
la constitue. 

Le maintien persistant d’une note pendant toute la durée d’une succession 
harmonique ne peut manquer de donner à cette note une singulière prédomi- 
nance. Le rôle de son-pédale ne peut, en conséquence, être dévolu qu’ à une 
note occupant dans la hiérarchie tonale une situation de 1" ordre et dont la 
fonction soit assez formelle pour ne cesser de s'imposer durant tout le cours de 
la pedale: Seules la Tonique et la Dominante possedent l'autorité requise 
pour tenir le rôle de son-pédale. 

La note par laquelle débute une pédale et celle sur laquelle elle prend fin 
doivent obligatoirement être note tntegrante de l'accord. 

Au cours d’une pédale de quelque durée, le son-pedale peut perdre et recou- 
‘ vrer alternativement sa qualité de note #nfégrante (ou note réelle). Son évic- 
tion de l'harmonie, en tant que note intégrante, ne saurait toutefois se pro- 
longer consécutivement sans affaiblir sa puissance tonale ni dénaturer sa 
fonction. 

Pendant la durée d’une sédate, des modulations passagères et des em- 
prunts peuvent intervenir. Le son-pedale peut donc devenir momentanément 
étranger, non seulement à la constétution de certains accords, mais encore à 
leur fonalité. 


PÉDALE INFÉRIEURE 

C’est, le plus souvent, à la partie inférieure que se situe le son-pédale. 
Lorsque celui-ci cesse momentanément d’appartenir a l'harmonie et d'y rem- 
plir sa fonction de Basse réelle, cette fonction est assumée par la partie #m- 
médiatement supérieure. À 4 parties réelles, par exemple, c’est le ténor 
qui est chiffré et tient provisoirement lieu de Basse harmonique (Ex.l), 


Pédale inférieure de Tonique FA 
vem TEFelllam (UM Fam (Lab SD ATTE 











PÉDALES MEDIAIRE ET SUPÉRIEURE 

Le son-pedale peut également se situer soit à lune des parties énférieures 
de la réalisation, (pédale mediaire) (Ex.?), soit à la partie supérieure 
(pédale Une Re) (Ex. 3). 

Au cours des pédales mediatre et supérteure,le Son-podéte dont la force 
tonale — Tonique ou Dominante — se trouve moins affirmée qu’a la partie 
grave de l'harmonie, ne doit abandonner qu’exceptionnellement sa qualité de 
note intégrante. Dans ce dernier cas, l'accord doit être analysé sans qu’il 
soit tenu compte du son-pedale. | 


98 
Pédale médiaire de Dominante 


Ut M £,S0o1 
















Ex.? 





Ex.3 


ÿ 
a 
XY 
a 
a 
a 


DOUBLES-PEDALES 

Une pedale de Tonique ou de 
Dominante peut être doublée à l'une 
des parties (Ex.4%à). 

Une pedale de Tonique et une 
pédale de Dominante peuvent, 
d'autre part, intervenir stul{a- 
nement (Ex.4b). 


Ex.4 a 


Ex.4b 


EMPLOI GÉNÉRALE DE LA PÉDALE INFÉRIEURE 

La pédale inférieure de Tonique s'emploie généralement au debut ou 
a la fin d'un morceau. 

La pédale inférieure de Dominante prolonge la fonction suspensive de 
ce degré avant la conclusion finale sur la Tontque. Les 2 pedales, Domi- 
nante, Tonique, interviennent fréquemment à a suite l’une de l’autre, à la 
fin d'un morceau,sous la forme d’une sorte de cadence parfaite élargie (Ex5). 











Ex.5 











En dehors des accords auxquels il devient momentanément étranger sous 
le rapport de la constitutton et de la fonalité, le son-pedale peut former la 
Basse reelle commune d’un certain nombre d'accords, soit qu’il conserve sa 
fonction de Tonique ou de Doménante,: (ace. panrfaët, de 4ttet 6€, de 7°7€ et 
de Jèmege Dominte, de 11°%°et de 13ème de Tonique, 3" renvers {des acc. de 
7ème des IIeet VIe degrés, etc.) soit qu'il subisseune mufation de degré pour 
appartenir provisoirement à une autre fonaléte. 


* Dans cet exemple, les 2 sons formant la double pédale (Tonique-Dominante) sont répétés au 
lieu d’être tenus. - 


Y9ÿ 


La présence du son-pédale, par les équivoques harmoniques et la dua- 
lité fonale qu’il est susceptible de déterminer, modifie les données habituelles 
de l’écriture et peut justifier certains assouplissements des règles, généra- 
lement observées dans le choëx, la réalisation et l’enchaînement des accords, 
notamment en ce qui regarde la fonction fonale, les doublements, la prépa- 
ration et 1a résolution des dissonances. 

Une marche harmonique, unitonale où modulante, peut intervenir au 
cours d’une pedale. 


| . : : | 
Nora Harmonisation N°24 
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3 +7 +4 : L GA) 7 
V 1 (IV) (II) ï 
Commentaires 


(4) Début d’une double pédale inférieure, Tonique-Dominante. (2) Accord de 
11ème de Tonique. Appogiatures successives, inférieure et supérieure de la Sen- 
sible. Mélodiquement cette note ne rejoint pas la Tonique qui se trouve incluse 
dans l’accord suivant. (8) Appogiature supérieure de Mi. (4) Pédale inferieure 
de Dominante de Ré M debutant par l’accord de 4t*ef 6te. (5) Basse réelle Mi. 
(6) Pédale simultanée, inférieure et supérieure, de Dominante, à laquelle s’as- 
socie, dès la mesure suivante, une pédale meédiaire de Tonique. (7) Basse réelle 
Sol. x Fa;broderie avec élision de la resolution. (8) Pédale inférieure de To- 
nique. x La chute de la note réelle Fa, sensible de l'accord +7, différée par les 
appogtiatures successives, Miet Sol, coïncide avec l’émission d’un nouvel accord 
($). (9) 7ème sans préparation amenée par mouvementconjoint. (10) RéË et 
Sol} appogiatures inférieures. (11) Basse réelle Re. 
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FANFARE #ib M EXERCICE 24 


Andantino Si>M 





25ème LEÇON 


a) Réalisation de l'accompagnement 
sous une mélodie chantée 


Dans les harmonisations des leçons précédentes, le pano fait entendre à 
la fois le chant et l'accompagnement. | 

Lorsque la metodte est émise séparément, soit par une voix,soit par un 
tnstrument, il n'est plus nécessaire de la faire figurer dans la réalisation 
ptanistique et celle-ci peut se réduire aux seules notes de l'accompagnement. 

Les diverses formes d'accompagnement décrites et utilisées antérieure- 
ment — accords plaqués, arpèges, battements rythmiques, etc.— sont, dans 
ce cas, disposées sur deux portées de la partie de piano et partagéesentre les 
deux mains. Les 

Emise isolément ou comprise dans la réalisation pianistique,la mélodie 
ne cesse jamais de s'intégrer dans l’.armonte en qualité de nofe réelle ou 
de s’y associer comme nofe étrangère régulière. Quelles que soient les ex- 
tensions que puisse recevoir le dispositif pianistique quand il ne comporte 
plus la note melodique,on doit toujours, en le réalisant, tenir compte de la 
présence de cette note sur la portée du chant. Les rapports de la partie chan- 
tées avec l'harmonie, notamment ence qui concerne les doublements, les re- 
solutions, les rapports consécutifs de 5° et d' 8° demeurent conformes aux 
règles générales de la réalisation et de l'enchaînement telles qu’elles on 
été exposées. | EAU : 

Rien ne s'oppose, par ailleurs, à ce que la mélodie émise isolément soit 
doublée par le piano de façon continue ou éntermittente. Ce doublement 
prend pratiquement alors le caractère d'un soutien ou d’un renforcement 
intentionnels de la partie mélodique. Il peut encore ne souligner que les notes 
principales du chant. Ex: 


CHANT fé 
LS 


PTANO 
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Afin de permettre à l’élève d'observer la difference des deux modes de 
réalisation, nous lui soumettons, ci-dessous, à titre d'exemple,une 2*"* version 
de l'harmonisation N°9 réalisée, cette fois, pour chant et péano. Il pourra 
s'exercer à réaliser, de cette manière,les autres harmonisations de la 2ème 
partie du recueil. 


SERÉNADE So M Harmonisation N°25 
(Harmonisation N°99, 2ÈmME version) 

Chant et Piano 

Andantino 





CHANT 


PIANO 





Commentaires 


(4) Elargissement de la réalisation primitive disposée, ici, sur les 2 poréées 
et partagée entre les 2 mains. (2) La position de l’harmonte peut, comme c’est 
ici le cas, s#rmonter celle de la mélodie. (8) Le chant est doublé et renforcé à 
l’octave inférieur à la main droite dans le but de produire un crescendo de la 
sonorité en donnant à ce passage de la mélodie une intensité accrue. (4) Double- 
ment du chant à une partie intérieure de l’harmonie. Les notes Wiet So! ÿ rem- 
plissent la même fonction (appogiatures successives) qu’à la partie chantée. 


b) L’Introduction 


L'accompagnement d’une mélodie prélude généralement par une ou plu- 
sieurs mesures d’éntroduction servant à imposer le fon du morceau et à en 
indiquer le mouvement et le caractère. l'introduction reste toutefois facul- 
tative. Il n’en existe pas de prototype défini et il appartient à l’accompagna- 
teur d’en improviser la forme et d’en fixer la dimension suivant le genre et le 
style du morceau qui lui est soumis. 

Voici, à titre d'exemple, quelques formules d’#néroduction: 
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4. L'introduction se borne a exposer durant une ou deux mesures, dans 
le rythme initial de l'accompagnement et avant l’entrée de la melodrte, 
l’harmonte sur laquelle celle-ci va débuter. Ex: 


SÉRÉNADE (N°9) 
| Andantino 






CHANT 





PIANO 





2 - La phrase introductrice utilise le début du motif mélodique en 
modifiant son harmonisation de manière à amener une cadence à la 
Dominante ou une cadence parfaite. Ex: 


TARENTELLE (N°7) 


Î nn 
a) Allegro giocoso 





CHANT 


PIANO: 


b) 
CHANT 





PIANO 








8. L'éntroduction se réduit à une cadence parfaite empruntant les 
notes finales de la melodie avec leur propre harmonte. Ex: 


REÉVERIE (N°12) 
Tres calme 





{) 1 
CHANT |f- 


PIANO 
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%. L'introduction s'inspire du motif final de la melodte en le détour- 
nant de sa conclusion harmonique pour l’arrêter sur un accord suspensif de 
Dominante. Ex: 


AUBADE (N°17) 
Allegretto grazioso P 












CHANT 


PIANO 


5. Le piano prélude par un dessin reproduisant, à un snférvalle supérieur 
ou énférteur, le début de la phrase mélodique et s'enchaînant naturellement 
avec celui-ci selon le procédé d’une marche harmonique dont le modèle 
servirait d'énfroduction. Ex: 


ROMANCE (N°10) 
Andantino 


em = = mn mm en me nn Œne me me due en mn me one me me os 





CHANT 


um un ee = tm me ee = me ee me ee me mn me ee cn ce mn ee me 


PIANO 


Les exemples qui précèdent n’auront donné à l’élève qu’un aperçu des di- 
verses façons de concevoir une #néroduction. Celle-ci peut consister en une 
brève anticipation destinée à donner le fon et à indiquer le mouvement au 
soliste. Elle peut seulement faire pressentir la mé/odse sans la révéler en- 
core, soit en créant par quelques accords judicieusement choisis l'atmosphère 
harmonique du morceau, soit en précisant le caractère rythmique de celui-ci. 

Certaines introductions, d’un style plus savant et plus recherché revêtent 
la forme d’un préambule modulant destiné à amener, par une série d'emprunts, 
le {on dans lequel va débuter la mélodie. 

Signalons à ce sujet qu’une énfroduction peut commencer däns un autre 
ton que le fon general de la melodte indiquée par l’armature. Ex: 


BALLADE (N°21) 
Très calme 





CHANT 





PIANO 
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cices 


Basses des 24, Exer 


t 


acconmpagilerniert 


du Cours d 


(La position et le rythme de la Basse pourront ètre modifiés suivant les 


nécessités de leur adaptation à la forme de l’accompagnement). 


Allegro 


idem 


5 











Andanti 








Moderato 





(o) 


Allegrett 














Ino 


Andant 





Allegretto 





Andante 














Aédaatino 
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Foco vivo 
































Allegretto ,6 














Andantino 


+6 +4 


LA 





Animato 









































ot 


OE+ 


+4 


Di 
à 





+ 
sn. 
































de 1’ 8V€ de la Fondl® 


de la 8ce 


€ 


Retard de la Fondamentale, 


ce 


ve, de la 8 


8 


1 


de 1 





Andantino 





Ÿ 
Q 
O1 
£ 
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ires 


ta 


errreit 


r 


A4 Exercices suppl 


d? 


accompagnement 


A.B.- Les liaisons dans ces nouvelles données mélodiques correspondent au 


phrase et n'ont pas de signification harmonique. 





Andantino 








Andante espressivo 


Andante sostenuto 








Allegretto grazioso 








+ de Valse 


Mouv 


Allegretto moderato 
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Andante con moto 





Moderato 








Andantino 
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arcla 


M 


Allegro tempo di 





Andantino sostenuto 








Allegretto marcato 


Andante con moto 








Andantino 


Moderato 





Moderato 
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Andante 


h 
I 
. 
Ë 


0 








Moderato 
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Allegretto 








Poco-vivo 


Scherzando 











Allegretto .. 


e,moderato. 


Tempo di Vals 
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Poco lento 





Moderato 





Allegretto 





Andantino espressivo 





Andante con moto 
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Allegretto 





Valse 


i 


Tempo d 
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Andante cantando 








Tempo di Mazurka 





Andantino 
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II SIÈSÈSSS 


Exercices Préparatoires à l'Etude de l'Harmonie 


(1 Série) 
RÉALISATIONS 


des Exercices Préparatoires à l'Etude de l’'Harmonie 
(1° Série) 


Ces ‘‘ Exercices préparatoires 7 ont pour double but : de faciliter, d’une part, l'accès de 
l’'Harmonie aux élèves qui se proposent d'en poursuivre l'étude approfondie et de permettre, par 
ailleurs, à tout musicien, soucieux d’enrichir son bagage technique, de s'initier rapidement au 
vocabulairé, à l'orthographe et à La syntaxe harmoniques. 

Ils mettront le futur harmoniste à même de procéder à un premier inventaire des accords 
qu'il sera appelé à employer, d’en fixer la configuration particulière, le nom, le chiffrage et la 
position tonale dans sa mémoire, enfin, de résoudre à l’avance les difficultés primaires de la 
Réalisation et de l’Enchaînement. 

Ainsi, rigoureusement limité dans son objet, cet abrégé de grammaire harmonique pourra 
prendre place entre Le Solfège dont il prolongera et complètera l'enseignement et le Traité auquel 
il servira de préface. 


Exercices Préparatoires à l'Etude de l'Harmonie 


(2° Série) 
RÉALISATIONS 


des Exercices Préparatoires à l'Etude de l'Harmonie 
(2 Série) 


Cette 2” série d'exercices a pour objet l’Enchaîñement des accords dont la Formation, le 
Chiffra ge et la Réalisation ont été précédemment étudiés dans la 1" série. d'Exercices préparatoires . 

Les deux séries peuvent, au gré des élèves ou selon l'avis de leur Maître, être réalisées soit 
successivement, soit parrallèlement : les exetcices d’'Enchaïînement concernant chaque accord 
intervenant, en ce dernier cas, immédiatement après les exercices de Formation et de Réalisation 
intéressant ce même accord. 


Les exercices de cette 2" série sont essentiellement des exercices d'écriture. 


TRAITÉ DE L'HARMONIE CLASSIQUE 


Ce traité d'Harmonie s'adresse aux élèves qui possèdent déjà les premières notions de cette 
science, notions consignées par ailleurs dans les deux séries d’Exercices P réparatoires de l'Etude 
de l’Harmonie. 

Les règles concernant la constitution, la réalisation et l’enchaînement des accords classés Y 
sont formulées et de nombreux exercices d'application y ont permis au débutant de se familiariser 
avec le vocabulaire harmonique, sous toutes ses formes. 

Cette première étape franchie et les difficultés primaires de l'écriture une fois surmontées, 
l'élève, libéré des entraves qui paralysent si souvent ses débuts, peut désormais se consacrer exclu- 
sivement à l'étude de la ‘‘S Le 7 sans risquer de se heurter aux obstacles traditionnels que soulève, 


dans La plupart des traités, ‘application prématurée de l’ensemble de la législation harmonique. 


DURAND & C*, Editeurs 


4, Place de ia Madeleine, PARIS 














